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Introduzione
Questo volume presenta e descrive le musiche raccolte da Alan Lomax1
e Diego Carpitella2 in alcune località del Salento, a cavallo del Ferrago-
sto 1954, e ne propone i relativi documenti sonori.
il breve soggiorno salentino fu realizzato nel corso di una assai più este-
sa ricognizione etnografica condotta tra luglio 1954 e gennaio 1955,
dalla Sicilia alla Campania, dopo aver percorso, tra le due tappe estre-
me, quasi tutta la Penisola italiana. nella storia degli studi quella espe-
rienza è stata a lungo “mitizzata” come una occasione fondativa, un
viaggio iniziatico, la prima esplorazione panoramica sulle musiche tra-
dizionali praticate nelle regioni italiane. Quel “viaggio” ha pure costi-
tuito lo spunto iniziale per una consapevolezza reale – e finalmente
scientifica: non retorica, “strapaesana”, sentimentale o romantica – del-
le diversità culturali e specificità stilistiche che connotavano, allora, le
musiche espresse dalle popolazioni italiane. Le condizioni ambientali,
storico-culturali, socio-economiche, linguistiche e insediative in cui
quelle musiche erano state tramandate ed eseguite risultarono profon-
damente diverse – anche a una osservazione veloce e panoramica –, ta-
li, perciò, da causarne la distanza reciproca, le formidabili differenze. 
L’estrema complessità e la molteplicità delle condotte vocali rilevate al-
lora, degli assetti strumentali, articolazioni dialettali, usi coreutici, pro-
cedimenti cerimoniali e rituali, azioni e relazioni performative, costituì
la piattaforma documentale idonea per cominciare a intuire e costruire,
progressivamente, una più sicura percezione dell’autonomia culturale
delle musiche tradizionali conservate nelle regioni italiane. Un’autono-
mia che poteva essere opportunamente ri-orientata verso due direzioni:
da una parte, per così dire in senso verticale, nei confronti della produ-
zione cólta – la tradizione scritta della musica –, nobile e prestigiosa
esperienza largamente marcata da un antico rilievo nazionale e favorita
da una prestigiosa proiezione europea e internazionale; dall’altra, in sen-
so orizzontale, tra le diverse pratiche locali, l’una rispetto alle altre: tan-
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L’esplorazione condotta da Alan Lomax e Diego Carpitella, il “viaggio
in italia” a cavallo tra 1954 e 1955, è stata successivamente catalogata
come Raccolta 24, e anche come tale è ricordata dagli studiosi: nell’in-
sieme di quella rilevazione il segmento pugliese – di cui qui si propon-
gono soltanto i brani salentini – risulta indicato come Raccolta 24-B.
Questa designazione proviene dal luogo ove la documentazione raccol-
ta è stata acquisita e conservata: si tratta del Centro nazionale di Studi
per la Musica Popolare (CnSMP), una ripartizione dell’Accademia na-
zionale di Santa Cecilia, in Roma, istituito nel 1948, che agiva in stret-
ta integrazione con la RAi (Radio italiana, poi divenuta RAi-TV, quan-
do la televisione iniziò timidamente le sue diffusioni nazionali, nel gen-
naio 1954). Promosso, tra gli altri, da Giorgio nataletti, una personali-
tà il cui nome ricorrerà ancora in queste pagine, il CnSMP fu il primo
e vero Archivio sonoro italiano, con quasi cinquanta anni di ritardo sul-
le esperienze viennesi e berlinesi; nel 1989 il CnSMP assunse la deno-
minazione di Archivi di Etnomusicologia (AEM) dell’Accademia nazio-
nale di Santa Cecilia, e Diego Carpitella ne divenne il primo Conserva-
tore, a pochi mesi dalla scomparsa3. 
La Raccolta 24, quindi, comprende tutte le registrazioni effettuate da
Alan Lomax insieme con Carpitella, o da solo, così come esse sono sta-
te acquisite presso il CnSMP e successivamente trattate, riversate e ma-
sterizzate4. Abitualmente, le esperienze di ricerca condotte dal medesi-
mo Centro, prima e dopo quella lunga esplorazione, erano realizzate
mediante una stretta integrazione con la RAi, che metteva a disposizio-
ne automobili, personale (autisti e tecnici di ripresa) e mezzi (magneto-
foni, microfoni, nastri, aste, ecc.), laddove il CnSMP assicurava la pro-
gettazione e direzione delle rilevazioni: i materiali raccolti venivano
condivisi mediante riproduzione in copia, a fini di studio e documen-
tazione (da parte dell’archivio sonoro romano) e a fini di programma-
zione radiofonica (da parte dell’ente radiotelevisivo italiano). 
La ricognizione operata da Lomax e Carpitella fu concordata prevalente-
mente tra il CnSMP e Alan Lomax, e venne realizzata in parte con mez-
zi predisposti dallo stesso studioso americano (il “mitico” Magnecord PT-
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te e tali erano le differenze afferrate dallo scandaglio calato dai nostri
due “eroi” da risultare, quelle musiche, diversissime tra di loro e assai
poco rappresentative di una possibile identità nazionale affiorante “dal
basso”; piuttosto, costituivano l’esito di abitudini locali spesso inconci-
liabili tra di loro e reciprocamente incomprensibili, nel fare dei diversi
e lontani detentori locali: già allora, pur essendo quelle pratiche defini-
te come “musiche popolari”, paradossalmente non mostravano alcun
tratto di “popolarità”, nel senso con cui si intendono oggi le produzio-
ni di larga circolazione, apprezzate diffusamente e di facile accesso; si
configuravano, invece, come espressioni di piccole e piccolissime co-
munità, pratiche strettamente identitarie, gestite spesso da esecutori
specializzati ed esclusivi; pure, erano rappresentative di modi coerenti e
compatti di “essere gruppo”, in circostanze calendariali severamente
definite, con una considerevole persistenza nel tempo; ed erano aggan-
ciate a tracce memoriali tenaci e affettuosamente conservate nella cicli-
cità rituale e cerimoniale, pur influenzate profondamente dalle vicende
storiche e sensibili alle dinamiche culturali del cambiamento. 
Peraltro, lo scandaglio esplorativo dei nostri due “pionieri” fu immerso in
uno scenario socio-culturale che non aveva ancora subìto, a parte le tra-
giche vicende della dittatura e della guerra, le profonde vicissitudini che
sarebbero arrivate di lì a pochissimi anni, a cominciare da una formidabi-
le migrazione orientata verso tre direzioni: interna al territorio nazionale,
dal sud della Penisola e dalle isole verso il nord; esterna, verso alcune re-
gioni europee, mete privilegiate di numerosissimi trasferimenti, anche in
relazione ai primi e timidi accordi di integrazione economica continenta-
le che consentivano il movimento di persone a fronte di materie prime e
prodotti lavorati (minatori e operai metallurgici contro carbone e ac-
ciaio); esterna verso territori extra-europei, ancora l’America, dal Canada
all’Argentina, e l’Australia. Un processo, questo, che è stato paragonato a
un esodo biblico, per le dimensioni degli spostamenti e gli effetti sulle po-
polazioni che allora si mettevano in movimento, e che, ancora, può esse-
re confrontato con i più recenti processi migratori che vedono l’Europa
intera al centro di altrettanto impetuosi movimenti di popolazioni. 
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no avuto modo di replicare generosamente, talvolta con imbarazzo e in-
certezza, alle osservazioni o domande proposte dai due rilevatori ester-
ni. in questo senso, come si vedrà, la documentazione raccolta consen-
te di aprire uno spiraglio per l’interpretazione dei modi con cui i nostri
due pionieri espletarono la loro etnografia musicale “d’urgenza”, per in-
dividuare che cosa cercassero, nel documento e oltre di esso, a quali ipo-
tesi “investigative” si ispirassero; e pure favorisce l’opportunità di inte-
grare ciò che emerge direttamente “dal terreno”, attraverso il nastro ma-
gnetico testimone dell’evento, con quanto gli stessi studiosi hanno poi
affidato alla scrittura critica e alla riflessione scientifica, nonché alla nar-
razione di quella vicenda: questo concerne i modi con cui gli stessi pro-
tagonisti ne hanno parlato e scritto, nell’immediato contorno di tempo,
e anche più tardi, a mente fredda, apparentemente, ma con un’istanza
mito-poietica euforicamente attiva, anche grazie allo scorrere del tempo
che esalta alcune vicende, conducendo verso l’oblio altre. 
in questa sede, quindi, si fornisce alla fruizione pubblica una documenta-
zione che considero assolutamente preziosa: una “restituzione” i cui desti-
natari sono prima di tutto le comunità locali che espressero i protagonisti
di allora e, quindi, coloro – studiosi e appassionati, musicisti, artisti e ope-
ratori culturali – che sono interessati alle vicende culturali e alle pratiche
musicali di popolazioni vissute prevalentemente in uno scenario rurale o
di piccole città, in una italia profondamente diversa, pur se alcuni retaggi
sono ancora visibili attualmente: in questo senso, la documentazione pro-
posta assume anche, mi pare, un forte rilievo storico-culturale.
La “messa in trama” del racconto prevede una prima parte interamente
dedicata alla breve “incursione” salentina condotta da Lomax e Carpi-
tella nell’estate del 1954. Un impegno particolare è stato investito nella
definizione di quale fosse il Salento di allora, e quali potessero essere le
sue connotazioni socio-culturali, comprese le antiche afferenze elleni-
che, localmente assai sensibili: chiunque, tra i lettori, può cogliere le dif-
ferenze rispetto al Salento di oggi.
A questa prospettiva si affianca una valutazione degli scenari dell’inda-
gine, dei modi dell’etnografia e del dialogo messi in atto dai due gran-
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6, registratore portatile a nastro magnetico, l’altrettanto “mitico” furgone
Volkswagen, e una quantità considerevole di nastri magnetici): in quel
medesimo scenario relazionale furono definiti un itinerario e un pro-
gramma di rilevazione condivisi, una copertura istituzionale e una rete di
relazioni in ambito locale, i modi e tempi della partecipazione di Diego
Carpitella, e una comune disponibilità dei materiali raccolti5. nel corso
dei successivi decenni, ne è derivata una massiccia riproduzione dei do-
cumenti sonori, conservati in doppia residenza e catalogazione: 
• presso gli attuali Archivi di Etnomusicologia (ex CnSMP) dell’Acca-
demia nazionale di Santa Cecilia; copia ne è conservata anche pres-
so la RAi6; 
• presso la Association for Cultural Equity (ACE), fondata dallo stesso
Alan Lomax, registrata nel 1983 come Associazione senza fini di lu-
cro nello Stato di new York, con sede presso il new York City’s
Hunter College: tra i principali obiettivi dell’ACE si pone la conser-
vazione dell’Archivio Lomax7.
Questa doppia residenza, anche in conseguenza dell’irrecuperabile sot-
trazione di preziosi dati di rilevamento a causa di un furto subito da
Alan Lomax nel gennaio 1955, ha prodotto, nei decenni intercorsi e
nelle successive operazioni di restauro e masterizzazione, alcune diffe-
renze, talvolta anche sensibili, tra le due dotazioni, sia nei materiali con-
servati, sia nei dati di corredo relativi ai singoli documenti sonori8. in
questa sede, sono presi in esame e si rendono disponibili esclusivamen-
te i materiali conservati presso gli Archivi di Etnomusicologia dell’Acca-
demia nazionale di Santa Cecilia, che saranno pubblicati integralmen-
te, senza tagli o selezioni di sorta; quindi, la Raccolta 24B-Salento con-
servata presso gli AEM è stata considerata come un tutto unitario e in-
divisibile, testimonianza fedele di una singolare esperienza di ricerca, sia
nelle musiche raccolte che nelle relazioni instaurate tra i rilevatori e i
protagonisti incontrati sul terreno: vi sono comprese le preziose occa-
sioni di dialogo diretto con i singoli o i gruppi di informatori che han-
12
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Note
1 Alan Lomax nasce ad Austin (Texas, USA) il 31 gennaio 1915 e muore a Safety Har-
bor (Florida, USA) il 19 luglio 2002.
2 Diego Carpitella nasce a Reggio Calabria il 12 giugno 1924 e muore a Roma il 7 ago-
sto 1990.
3 Sulle vicende che hanno condotto alla transizione dal CnMSP agli attuali Archivi di
Etnomusicologia cfr. Ferretti 1993a e 1993b.
4 La prima regione esplorata per conto del CnSMP da Lomax e Carpitella, in ordine
di tempo, è stata la Sicilia; la seconda fu la Calabria e la documentazione relativa ven-
ne indicata come Raccolta 24-A, Calabria; la terza regione fu la Puglia, cui fu attribui-
ta la designazione 24-b, Puglia (cfr. brunetto 2013: 42 e sgg.).
5 È opportuno ricordare che quando furono avviate le relazioni con il CnSMP Lomax
era già in Europa da diversi anni: aveva condotto una complessa indagine in Spagna ed
era stato a lungo in Gran bretagna, per numerose ricerche realizzate in stretta collabo-
razione con la bbC (cfr. Plastino 2008 e Szwed 2011); a Lomax fu erogato anche un
compenso da parte della RAi – con cui il CnSMP era strettamente integrato, anche sul
piano formale – per le operazioni di rilevamento condotte in italia (brunetto 2013).
6 Le Teche RAi ospitano attualmente un Archivio del folklore italiano, che consente di-
verse opzioni di accesso, tra le quali la possibilità di assumere in formato PDF il catalo-
go Folk documenti sonori pubblicato nel 1977 (http://www.teche.rai.it/archivio-del-fol-
clore-italiano/, 12 ottobre 2016).
7 Grazie a un accordo con la stessa Association for Cultural Equity, in seguito, nel mar-
zo 2004, l’American Folklife Center presso la Library of Congress ha acquisito la Alan Lo-
max Collection che comprende la documentazione etnografica raccolta dallo studioso
americano durante 60 anni di ricerche: la Alan Lomax Collection (AFC 2004/004) con-
serva migliaia di registrazioni sonore, oltre una ingentissima dotazione di materiali car-
tacei, fotografie e filmati, rappresentativi di musiche, danze e movimenti del corpo co-
me sono stati rilevati in numerose culture. Molti di questi documenti sono altresì ac-
cessibili “in rete” presso l’Association for Cultural Equity Online Archive e l’Alan Lomax
YouTube channel (www.loc.gov/folklife/lomax/alanlomaxcollection.html, 11 giugno
2015). i materiali conservati presso la Association for Cultural Equity di new York sono
stati oggetto di una pubblicazione parziale, negli anni scorsi (Italian Treasury, a cura di
Goffredo Plastino, 11 CD, Rounder Records, 1999-2005), condotta con criteri molto
diversi da quelli esperiti in questa sede: ove necessario, e per quanto mi sarà possibile ri-
levare, si renderà conto delle differenze; cfr. pure www.culturalequity.org. 
8 Tutta la questione – un vero garbuglio! – è ampiamente esaminata in brunetto 2013.
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di documentaristi: pur se breve, quella “incursione” è stata particolar-
mente favorevole e fortunata, e ha prodotto la più articolata documen-
tazione sonora sulla tradizione orale della musica in area salentina. 
Pure, si propone una descrizione delle musiche raccolte sul terreno, nelle
località visitate, nei generi e pratiche documentati: con particolare rilievo
emerge la pratica del canto di gruppo, e della combinazione polifonica
delle voci, come un processo espressivo consueto, una sotterranea e per-
manente disponibilità che si configura come una sorta di “habitus” cul-
turale. Altrettanto preziose risultano le testimonianze della lamentazione
funebre, antichissimo rituale del cordoglio all’epoca ancora attivo. Del
tutto singolari, e assai sorprendenti, appaiono invece le memorie carneva-
lesche che irrompono prepotenti nell’estate del 1954, tracce tenaci di usi
saldamente radicati nel fare cerimoniale di personalità e famiglie locali. E
pure assai emozionante e sorprendente, a distanza di sessanta anni, sem-
bra essere la pizzica di Galàtone, unico esempio di danza tradizionale pre-
sente in tutta la raccolta: una testimonianza paradigmatica dei modi ese-
cutivi a partecipazione largamente inclusiva, frequenti nella tradizione
orale della musica, con ruoli e gerarchie esplicite e mobili. 
infine, conclude il volume, nella seconda parte, la catalogazione dei do-
cumenti sonori acquisiti allora, con quasi tre ore di registrazione: vi si
indicano i luoghi della rilevazione, gli esecutori, ove riconosciuti, i ver-
si cantati, e altri dati e commenti critici inerenti ai singoli brani presen-
ti nei tre CD allegati al volume. 
A sessanta anni da quella indagine (1954-2014), nel novantesimo anni-
versario della nascita di Diego Carpitella (1924) e nel centenario di Lo-
max (1915), a settanta anni dalla Liberazione del Paese (1945), che mo-
bilitò molte delle energie necessarie affinché le imprese qui narrate ve-
nissero a compimento, spero di aver fornito un contributo utile per co-
noscere quelle ormai remote esperienze – i miei genitori si sposarono
proprio nell’aprile 1954, un anno fatidico anche per loro – e ricordare,
con sguardo critico e profondo affetto, l’opera di due grandi Maestri
nelle discipline della musica. 
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simità vi condividevano servizi – l’educazione e la tutela dei bambini,
oppure la preparazione e cottura di alcuni cibi – e complesse relazioni
di amicizia, reciprocità, contiguità che possono essere intese anche co-
me una sorta di welfare elementare, arcaico e pre-industriale, informato
a una permanente supremazia femminile (nonne, madri, zie, sorelle,
mogli, cognate, figlie, cugine, nipoti), auto-condotto e piuttosto effica-
ce entro certi limiti, pur non indenne affatto da attriti e conflitti. La so-
ciabilità maschile, oltre le occasioni del lavoro, si esercitava soprattutto
in spazi e tempi più frammentati, comunque in parte esterni allo spazio
della “corte”, del vicinato e dell’universo femminile e infantile.
Oltre a pochi grossi impianti produttivi (“masserie”), nel territorio rurale
erano diffuse piccole costruzioni a secco (“furnieddhi”, oppure “pagghia-
ri”) utilizzate come depositi per strumenti o riparo momentaneo. Di più,
i centri storici non avevano ancora assistito all’estesa espansione edilizia
extramurale e alla progressiva trasformazione in zone residenziali di por-
zioni consistenti dell’agro circostante, condizioni che caratterizzano oggi
la topografia e urbanistica di molte località dell’area.
La distribuzione abitativa del Salento, con ridotta popolazione residente in
case sparse e nuclei, si distingue nettamente rispetto a un dato più genera-
le emerso nei censimenti degli anni Trenta del secolo scorso (1931 e 1936): 
solo 6 milioni di persone, il 15,4 % vivevano nelle città maggiori, gran par-
te della popolazione viveva in aree rurali e addirittura 11 milioni di perso-
ne, il 27 % del totale, vivevano fuori di ogni centro abitato, in case sparse
tra monti e campagne (De Mauro 2014: 23). 
Classi d’età
La popolazione residente era piuttosto giovane, con molti bambini e ra-
gazzi: a Calimera, nel 1951, su una popolazione complessiva di 5.805
abitanti si contavano ben 2.200 persone di età compresa tra 0 e 18 an-
ni (maschi e femmine, con una leggera prevalenza dei primi), una per-
centuale che superava il 35%; la popolazione anziana – da 55 a oltre 65
17
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Quale Salento
La rilevazione effettuata nel Salento da Lomax e Carpitella fu piuttosto
rapida, si svolse a cavallo di Ferragosto 1954, e i due studiosi si soffer-
marono soprattutto nelle località di Calimèra, Galàtone, Gallìpoli e
Martàno: sessanta anni, da allora, non sono pochi, ci stanno ampiamen-
te due generazioni, e le differenze rispetto alle condizioni di oggi sono
numerose, innanzitutto sul piano demografico e socio-economico. Per
cercare di intendere quale fosse effettivamente il Salento in cui i due do-
cumentaristi condussero la loro esplorazione, può essere assai utile attin-
gere alla documentazione statistica, ma mi limito a considerare la sola
provincia di Lecce: perciò, escludo altre aree comprese in un eventuale
Salento più esteso, afferenti alle province di brindisi e Taranto. Ebbene,
nel 1951 – in occasione del primo censimento effettuato dopo la fine
della guerra, e il più vicino alla rilevazione di Lomax e Carpitella – la po-
polazione dell’intera provincia di Lecce ammontava a 623.905 abitanti1:
confrontato con gli 807.256 abitanti di oggi (dicembre 2013)2, questo
dato implica un aumento consistente, pari a poco meno del 30%. Un’in-
tegrazione apprezzabile, oscillante tra il 17 e il 28%, riguarda pure le
principali località interessate alla rilevazione di allora, Calimera, Galato-
ne, Gallipoli e Martano3, su cui mi soffermerò di seguito. 
Residenza e distribuzione territoriale
Gli abitanti risiedevano soprattutto nel centro, con ridotte presenze nei
nuclei e nelle case sparse4: la popolazione aveva casa in paese, quindi, e
vi tornava al termine delle attività quotidiane di lavoro o dopo l’esple-
tamento delle più diverse necessità e, se non impegnata altrimenti, ten-
deva a passare in paese una quota importante del tempo individuale e
sociale, soprattutto nei centri più piccoli, in forme di sociabilità tipiche
come le relazioni di vicinato spesso condotte negli spazi architettonici
allestiti “a corte”: famiglie diverse legate da vincoli di parentela e pros-
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anni – ammontava a 972 residenti (con una sensibile prevalenza delle
femmine)5. Similmente si può dire per Galatone che, a fronte di 13.475
abitanti contava 4.910 giovani abitanti, con 2.121 anziani. 
Questo pullulare di bambini – rilevabile anche in altre fonti e nella nar-
razione delle nonne di oggi, molto giovani negli anni Cinquanta del se-
colo scorso – affiora in maniera significativa anche nella documentazio-
ne sonora raccolta da Lomax e Carpitella, in alcuni brani eseguiti da vo-
ci infantili e adolescenziali, e anche in altri interventi in cui i bambini
stessi marcano lo spazio acustico della rilevazione etnografica, e interfe-
riscono con il “fare” di madri, zie e nonne impegnate nell’intonazione
cantata e negli episodi di dialogo conservati. 
Alfabetizzazione
La popolazione era assai poco alfabetizzata come, peraltro, in gran par-
te del belpaese6. Se si considerano gli analfabeti dichiarati, i privi di ti-
tolo di studio e coloro che possiedono soltanto la licenza elementare, la
rilevazione del 1951 è assai eloquente: a Calimera questi gruppi am-
montano a 4.909 unità, e superano l’80% della popolazione residente;
a Martano sono 6.158, con una percentuale simile, così è anche a Ga-
latone, con esiti appena più favorevoli a Gallipoli (74%). Valutando i
dati più nel dettaglio si osserva che la scolarizzazione femminile, so-
stanzialmente bilanciata rispetto a quella maschile entro il ciclo ele-
mentare, si riduce sensibilmente nel passaggio alla scuola media infe-
riore e precipita fino quasi a scomparire nei cicli superiori, a tutto van-
taggio della popolazione maschile7; resiste soltanto nell’area di coloro
che risultano in possesso del titolo erogato dai vecchi istituti magistrali
– tradizionale luogo di formazione femminile che pure, all’epoca, mo-
stra una frequenza maschile non disprezzabile. 
Alcuni esiti, poi, appaiono clamorosi: a Martano, nel 1951, a fronte di 27
uomini laureati, non risulta esserci alcuna donna8, a Calimera una soltan-
to, 27 a Gallipoli (su una popolazione di 15.734 abitanti), 13 a Galatone. 
Pur senza considerare quest’ultima condizione, che può anche essere at-
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tribuita a fattori occasionali (trasferimento in altra località per motivi
professionali, matrimonio e trasferimento presso nuova residenza co-
niugale ecc.), comunque ne deriva la percezione di una società profon-
damente patriarcale, in cui l’universo femminile è ancorato a funzioni,
spazi e tempi propri, spesso appartati ed esclusivi, per i quali non si ri-
chiede affatto una scolarizzazione soddisfacente, riservata, invece, alla
popolazione maschile, soprattutto ai membri dei ceti più benestanti, al-
le famiglie titolari di attività professionali o a quelle che cominciano ti-
midamente a puntare sulla formazione superiore come un veicolo di
ascesa sociale: ma quest’ultima “ambizione” si dispiegherà e potrà rea-
lizzarsi compiutamente soltanto a partire dagli anni Sessanta e Settanta
del secolo scorso, nell’arco di due/tre decenni, estendendosi, finalmen-
te, anche alla componente femminile della popolazione. 
Quindi, se si esclude il segmento degli alfabetizzati sicuri e permanenti
– una parte di popolazione piuttosto ristretta e concentrata prevalente-
mente nel capoluogo e nelle altre città dell’area –, e se si considera la
modesta confidenza con pratiche di scrittura e lettura che si può de-
durre dai dati sueposti, ampie fasce sociali delle comunità “esplorate” al-
lora possono essere ricondotte, in larga misura, al profilo tipico di una
cultura a “oralità primaria”, in cui comunicazione e informazione sono
gestite dalla memoria individuale, familiare e di gruppo, acquisite dal-
l’orecchio e mediate soprattutto dalla voce9. 
Attività di lavoro e redditi familiari
E come si producevano il proprio reddito, le famiglie di allora, stando a
quanto ci segnala l’occhio lungo e penetrante della statistica? La maggior
parte delle persone erano impegnate nelle attività rubricate nel settore an-
cora denominato Agricoltura, caccia e pesca. Posto che i cacciatori profes-
sionali dovevano essere ormai molto pochi, ovunque, a Gallipoli molti re-
sidenti erano attivi nella pesca, pur se questa risulta non disaggregata dal-
le altre attività: su 1.100 addetti ben 1.022 sono maschi, e si può imma-
ginare che siano, in gran numero, pescatori e marinai imbarcati10. 
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Ma, effettivamente, la maggior parte della popolazione era impegnata
nella produzione agricola: molte famiglie avevano un piccolo fondo da
cui traevano una produzione di stretto autoconsumo, un vantaggio con-
siderevole e uno schermo efficace contro situazioni di disagio estremo
sperimentate non raramente in altre regioni; d’altra parte, ancora oggi
le popolazioni dei paesi salentini conservano un legame molto forte con
la campagna e continuano a consumare enormi quantità di ortaggi e
verdure diverse, spesso di produzione familiare e a filiera cortissima. 
A questo si aggiungevano le attività produttive su più larga scala, ricon-
ducibili prevalentemente a tre profili:
• il conduttore indipendente non coltivatore (si tratta, prevalente-
mente, del proprietario che amministra le sue terre) risulta poco fre-
quente: nel 1951 a Calimera sono 16, con 2 donne; a Martano 12,
con 1 donna; a Galatone 103, con 18 donne;
• il conduttore indipendente coltivatore (si tratta, prevalentemente,
del coltivatore diretto) è più numeroso: a Calimera sono 187, a Mar-
tano 230, a Galatone 451;
• il dipendente (si tratta, prevalentemente, di figure quali salariati fis-
si e braccianti) rappresenta il segmento più consistente: a Calimera
865, a Martano 1.907, a Galatone 2.870.
La rilevazione si estende anche alle famiglie, con esiti eloquenti: a Cali-
mera più di un quarto delle persone vive del reddito prodotto da un sa-
lariato agricolo, a Martano questa componente sfiora un terzo della po-
polazione, a Galatone quasi la metà; pure considerevole è la quota di re-
sidenti che appartiene a famiglie di artigiani e commercianti: a Calime-
ra un quarto della popolazione, a Gallipoli un quinto; molto ridotta, in-
vece, è la componente che concerne le famiglie di proprietari terrieri, di-
rigenti e impiegati, liberi professionisti. 
Pure considerevole appare la quota di coloro che sono impegnati in atti-
vità denominate Industrie estrattive e manifatturiere, cui l’iSTAT ascriveva
anche coloro che agivano nella lavorazione del tabacco. i numeri, perciò,
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sono consistenti: la produzione del tabacco è stata una delle attività più
stabili e sicure nel Salento del secolo scorso. Quindi, nel 1951, gli addet-
ti a questo settore risultano piuttosto numerosi e si conferma una nettis-
sima prevalenza femminile: a Calimera sono 1.157 (maschi 303), a Gala-
tone 1.077 (maschi 439), a Martano 785 (maschi 377). 
E pure numerosissime sono le persone designate come Attendenti cure do-
mestiche, tutte donne e praticamente disoccupate, tant’è che non influisco-
no sulla valutazione della popolazione residente attiva che risulta, comun-
que, piuttosto bassa, tale da non superare quasi mai la metà della popola-
zione residente, con una situazione più favorevole a Calimera e Martano.
Abitazioni e servizi
Come erano le case che quelle popolazioni abitavano, quali i luoghi e mo-
di della residenza? intanto, le case di proprietà sono piuttosto piccole con
poco meno di tre stanze; più grandi quelle di Gallipoli che comprendono
oltre quattro stanze, evidentemente appartenenti a famiglie facoltose. Le
case in affitto sono ancora più piccole: a Calimera e Martano hanno me-
no di due stanze, poco più a Galatone e Gallipoli. La popolazione è varia-
mente distribuita tra proprietà e affitto: a Calimera ben oltre la metà dei
residenti abita in case di proprietà; a Galatone e Martano proprietari e
affittuari si equivalgono, approssimativamente, mentre a Gallipoli coloro
che vivono in affitto sono quasi il 75% dei residenti. 
Le dotazioni e i servizi interni disponibili risultano piuttosto difformi da
quanto si richiede a una abitazione di oggi. Quasi tutte le case avevano una
cucina, ma ancora poche erano fornite di acqua potabile interna o esterna:
la maggior parte degli abitanti consumavano acqua di pozzo. Pochissime
case avevano un bagno: la dotazione più diffusa era la latrina esterna11. A
Martano, ben 263 abitazioni (su un totale di 1.896) erano sfornite di ac-
qua potabile e latrina. numerose case non avevano un impianto fisso di il-
luminazione elettrica e nessuna aveva il gas per cucina.
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A fronte di una proprietà molto frazionata, aree di grande proprietà si
potevano individuare in altre zone, soprattutto nell’agro di nardò (Pa-
simeni 1998: 53). 
Su scala più ampia, oltre l’autoconsumo familiare, le produzioni preva-
lenti consistevano – allora come ora – nella olivicoltura e viticoltura, at-
tività storiche nel Salento, “saperi” remoti che hanno impresso tracce
profondissime nel paesaggio e l’architettura locale: il “mare di ulivi”, che
si può ammirare o anche solcare percorrendo l’area13, e i numerosi fran-
toi (“trappìti”), alcuni ipogei, fortunatamente salvati e destinati a nuo-
vi usi, e i palmenti, gli impianti per la vinicoltura.
in passato la produzione locale ha contribuito soprattutto a vitalizzare
altri vini esterni, “esangui”, e ad alimentare le fabbriche di sapone, l’il-
luminazione – “olio lampante”: prima del gas e dell’elettrificazione – o
a dare maggiore consistenza alla produzione olearia di altre regioni14, di
più solida commercializzazione, raffinata in impianti prevalentemente
settentrionali15. 
La produzione vinicola e olearia salentina ha subito nel tardo Ottocen-
to e nel primo novecento numerose e gravi oscillazioni, anche in con-
seguenza di sfavorevoli flussi economici internazionali, con conseguen-
ti ricadute sull’occupazione e il reddito degli addetti. Al contrario, la ta-
bacchicoltura, l’altra grande produzione che ha segnato l’economia
agraria del novecento salentino, introdotta piuttosto tardi16, ha visto
una crescita costante per tutta la metà del secolo scorso, favorendo la co-
struzione di impianti produttivi consistenti e la partecipazione crescen-
te di numerosissimi addetti. 
Le prime “concessioni” per i tabacchi cosiddetti “levantini” furono affidate
nel 1905: si trattava di accordi specifici con cui l’amministrazione statale,
che conservava il monopolio dei tabacchi, affidava a imprenditori privati 
la costituzione di “fattorie autonome” nelle quali il concessionario era te-
nuto a provvedere oltre che alla produzione del tabacco, anche alla cura di
esso e alla consegna del prodotto al Monopolio già pronto per la commer-
cializzazione. […] Le concessioni, inoltre, venivano accordate, per un lun-
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Scenari sociali e processi economici
il profilo di un Salento percepito come una società prevalentemente rurale
e agricola è ancora pienamente riconoscibile nella prima metà del nove-
cento, almeno fino al 1961, l’anno del censimento che chiude il decennio
in cui si colloca la rilevazione di Lomax e Carpitella. All’indomani dell’e-
stesa riforma amministrativa operata dal regime fascista che aveva istituito
le nuove province di Taranto (1923) e brindisi (1927), con lo smembra-
mento della storica Provincia di Terra d’Otranto, mentre queste ultime as-
sunsero progressivamente “una connotazione sempre più industriale e mer-
cantile, quella di Lecce accentuava la sua vocazione prettamente agricola
[…] Si distingueva dalle province di Taranto e brindisi per la fitta rete in-
sediativa, caratterizzata dalla presenza di numerosi piccoli centri rurali, fun-
zionale […] al mercato locale delle attività produttive” (Pasimeni 1993: 93). 
All’inizio degli anni Trenta, infatti, l’estensione “territoriale dei comuni
rifletteva quella demografica. La popolazione residente era distribuita
per il 61,5% in comuni al di sotto dei 5.000 abitanti, il 28,5% in co-
muni con una popolazione fino a 10.000 abitanti, il 6,6% in comuni
fino a 15.000 abitanti, e soltanto tre comuni (Lecce, nardò e Galatina)
avevano una popolazione di oltre 20.000 abitanti” (Pasimeni 1993: 93
e 94). Quindi, se si prende in esame un arco trentennale chiuso tra i
censimenti dal 1931 al 1961, con una verifica intermedia nel 1936, si
osserva che gli addetti all’agricoltura superano costantemente la metà
della popolazione attiva, con un forte aumento nel 1951, il primo cen-
simento effettuato dopo la guerra: la quota si avvicina al “pareggio” nel
1961, con una cifra corrispondente al 50,7%12. E la popolazione “non
attiva” resta costantemente superiore alla metà dei residenti. 
nel periodo osservato, il territorio agricolo disponibile è stato quasi tut-
to messo a coltura, con particolare successo nel basso Salento: 
Qui i contadini-salariati avevano sfruttato al massimo i loro appezzamenti pur
di trarre il maggior sostentamento possibile per la loro famiglia. Si trattava, na-
turalmente, di una produzione di sussistenza, appena sufficiente per il fabbi-
sogno famigliare, e non certamente per il mercato (Pasimeni 1993: 97). 
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per l’esportazione. La produzione di tabacco si incrementò vistosamente nel
secondo dopoguerra raggiungendo negli anni 1956-1957 una quantità enor-
me […]. negli anni Settanta, il Salento pullulava di ditte concessionarie che
operavano nel Compartimento Coltivazioni Tabacchi di Lecce e nei cui ma-
gazzini veniva lavorata la maggior parte del prodotto (Trono 1998: 94).
Per rimanere strettamente agli anni del “viaggio in italia” di Lomax e
Carpitella, nel “1951 la Puglia produceva un terzo del tabacco italiano
[…]. nella sola provincia di Lecce, produttrice della maggior parte di
tabacco levantino chiaro in italia, negli anni Cinquanta venivano as-
sunte periodicamente e simultaneamente circa 50.000 operaie tabac-
chine” (Trono 1998: 101).
il prodotto veniva seminato in ottobre, subiva una decisa potatura del-
la cima in giugno e infine veniva raccolto “in agosto, allorché le foglie
‘pesanti’ e ‘giallognole’ giungevano a maturità” (Trono 1998: 96). La la-
vorazione successiva riguardava l’essicamento delle foglie: la procedura
più frequente consisteva nella riunione delle foglie in “filze” disposte a
seccare su telai di legno (“tiraletti”: telaietti). 
La produzione comincia a declinare negli anni Ottanta, in maniera
sempre più rapida, a causa di fattori diversi20: sicché, la coltivazione di
oggi appare piuttosto residuale.
Alcune di queste vicende trovano un’eco musicale eloquente nella do-
cumentazione sonora raccolta sul terreno da Lomax e Carpitella: si trat-
ta prevalentemente di espressioni femminili, cantate in passato nelle di-
verse fasi della lavorazione e nei modi dell’intrattenimento di gruppo, e
rimaste nella memoria fino a oggi, ritenute rappresentative di figure so-
ciali (le “tabaccare”) e di pratiche (“scire a lu tabaccu”: lavorare il tabac-
co) cui si attribuisce ancora una forte connotazione identitaria. 
negli altri settori produttivi, i primi decenni del novecento hanno as-
sistito a consistenti processi di crisi e disagio che hanno influito decisa-
mente sulle condizioni sociali delle popolazioni salentine: gli anni Tren-
ta sono stati particolarmente pesanti per l’arretramento della produzio-
ne olearia e della viticoltura, e così gli anni della guerra, con un picco
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go periodo e “dopo un seguito di prove ben riuscite”, a grandi produttori
che possedevano notevoli estensioni di terreno in modo da “permettere an-
che un parziale ammortamento del capitale investito”. Da parte dello Sta-
to vi era la massina propensione ad allargare l’istituto delle concessioni per-
ché avrebbe riservato sicuri vantaggi economici tanto ai produttori quanto
al Monopolio. […] La tabacchicoltura salentina, estesa all’inizio del secolo
nella zona di Tricase (basso Salento], si sviluppò ben presto in tutta la pro-
vincia. La coltivazione del tabacco sostituì le tradizionali colture della vite,
dell’olivo e dei cereali che fino a quel momento avevano costituito la fonte
primaria dell’economia agricola salentina. Fu un processo di trasformazio-
ne colturale che interessò migliaia di addetti ma che non incise affatto sui
rapporti di produzione. nemmeno la presenza dello Stato, acquirente ed
imprenditore, apportò modifiche sostanziali alla stato precario di vita e di
lavoro dei produttori di tabacco (Pasimeni 1986: 359-361). 
negli impianti dei concessionari la produzione era condotta mediante pro-
cedure para-industriali, con forme di sfruttamento esasperato e conflitti
persistenti, che hanno visto un’azione costante soprattutto delle tabacchi-
ne (“tabaccare”), le donne impiegate nelle diverse fasi della produzione: vi
si è rilevato un forte protagonismo femminile, sia nelle dirette attività di
lavoro, che nelle vicende del conflitto sindacale e dello scontro sociale17. La
scelta dei tabacchi cosiddetti “levantini” fu determinata dal fatto che risul-
tavano particolarmente adeguati per le sigarette (prodotte con tabacchi
“chiari”18) e richiedevano un’irrigazione modesta, quindi pienamente adat-
tabili al clima e all’ambiente salentino19. Gli esiti sociali ed economici di
questa innovazione produttiva furono assolutamente clamorosi, per de-
cenni, dagli inizi secolo scorso fino agli anni Settanta:
Per più di mezzo secolo la coltivazione e la lavorazione del tabacco hanno ri-
vestito nel Salento una funzione socio-economica di rilievo. nel 1934 erano
ben 2.175 i coltivatori leccesi coinvolti nella lavorazione del tabacco […]. il
prodotto veniva ritirato allo stato sciolto presso le agenzie di Lecce e di Lucu-
gnano in cui veniva manipolato con sistemi che rendessero il tabacco valido
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negativo nell’ultimo anno del conflitto, quando il Salento era già libero
da due anni: “il 1945 fu l’anno più duro della crisi economica della pro-
vincia, accentuato dall’andamento disastroso dell’annata agraria” (Pasi-
meni 1993: 113). Queste condizioni di disagio produttivo coinvolsero
pesantemente anche le attività artigianali e alcune piccole produzioni
industriali concentrate soprattutto nel capoluogo e nei centri maggiori;
pure, avevano contribuito a una estesa articolazione del settore com-
merciale, con una forte espansione del commercio ambulante.
Rappresentato da una numerosa schiera di addetti, esso dava vita ai nume-
rosi mercati settimanali. Mentre i negozi cittadini non riuscivano a stabili-
re rapporti con la massa dei consumatori, gli ambulanti erano quotidiana-
mente a contatto con loro, conoscendo in tal modo, fin nei minimi parti-
colari, le difficoltà in cui si dibattevano […]. La mancanza, infatti, tranne
che nel capoluogo, di “grandi e forniti empori”, spiegava la presenza in tut-
ti i comuni e frazioni di un considerevole numero di fiere e mercati setti-
manali, che […] acquistavano spessore commerciale proprio in questo pe-
riodo provvedendo di fatto all’approvvigionamento della popolazione sa-
lentina (Pasimeni 1993: 107 e 108)21.
il disagio sociale assunse dimensioni consistenti dopo la guerra, con
un’estesa disoccupazione cui si cercò una soluzione favorevole nei prov-
vedimenti di legge concernenti la distribuzione delle terre incolte. nel
Salento si registra una vicenda importante, anch’essa a ridosso degli an-
ni del “viaggio in italia” di Lomax e Carpitella: l’occupazione delle ter-
re dell’Arneo, un territorio molto esteso nei dintorni di nardò, caratte-
rizzato prevalentemente da macchia mediterranea, piante cespugliose e
pietre affioranti; nel periodo 1949-1951 migliaia di contadini poveri,
salariati e braccianti, con il deciso sostegno della Federterra e della
CGiL, cominciarono a guardare a quel territorio non coltivato come a
una possibile soluzione alle loro esigenze, benché non fosse ancora com-
preso nel catalogo delle aree espropriabili individuate nella legge messa
a punto da Antonio Segni, allora ministro dell’agricoltura; perciò, deli-
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berarono di invadere e occupare quelle terre, e cominciarono faticosa-
mente a “spietrare” e a dividere. La reazione ordinata dal governo cen-
trista fu molto aggressiva: subito dopo il Capodanno del 1951 gli occu-
panti furono assaliti ed espulsi; le azioni di contenimento continuarono
nei giorni seguenti, anche quando l’area dell’Arneo fu inserita tra i ter-
reni espropriabili: per un eccesso di zelo, o come beffardo gesto di scher-
no, tutte le biciclette degli occupanti vennero incendiate e distrutte dal-
le forze di polizia e molti contadini furono arrestati e denunciati, poi
quasi tutti assolti nel processo che si tenne alcuni mesi dopo. Tutta la vi-
cenda assunse toni epici, anche grazie all’impegno di grandi personali-
tà, già protagoniste di decenni di battaglie, quali Cristina Conchiglia,
“pasionaria” e parlamentare salentina, e Giuseppe “Pippi” Calasso, suo
marito, già attivo negli anni Venti e fondatore dell’Associazione di difesa
dei contadini salentini, deputato per due decenni fino al 1968. Se ne oc-
cupò anche il poeta Vittorio bodini, con reportage emozionanti, e uno
scambio vivace con Randolfo Pacciardi, ministro della difesa dal 1948
al 195322 che sembra avesse mobilitato addirittura un aeroplano per
controllare meglio dall’alto i rivoltosi. 
ne è rimasta una tenace memoria23, come una sorta di malinconico ed
epico canto del cigno, una vicenda che ha marcato una soglia, dopo la
quale anche le popolazioni del Salento sono state progressivamente attrat-
te dall’impetuoso movimento migratorio che in dieci anni ha spostato mi-
lioni di persone, dal sud del Paese verso il nord e l’estero: “il flusso migra-
torio che dalla provincia prese la strada del nord fu consistente nel decen-
nio 1951-1961. A fronte di un incremento della popolazione di 54.433
unità, l’emigrazione assorbì 74.466 salentini” (Pasimeni 1993: 121). 
il “viaggio in italia” e l’incursione salentina di Lomax e Carpitella si
pongono proprio all’inizio di questo formidabile processo.
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attività di pesca al femminile: cfr., a questo proposito, Donne di mare, di Macrina Marile-
na Maffei, un volume dedicato alle donne delle isole Eolie, che sino alla prima metà del
novecento hanno navigato e pescato per mantenere se stesse e le famiglie (Maffei 2013).
11 Cito ancora dal volume di Annabella Rossi, laddove descrive la condizione abitativa
di Anna, sua corrispondente salentina: “Attualmente vive sola, in una camera che si apre
su un cortile; l’abitazione è sprovvista di ogni servizio igienico ed è arredata con un let-
to di ferro battuto, un tavolino, due sedie, un comò, un fornello a gas; alle pareti sono
appese numerose immagini sacre, altre sono disposte sul comò insieme a piccole statue
sempre sacre e fotografie di defunti” (Rossi 2015: 84). 
12 nel 1931 gli addetti al settore Agricoltura e caccia sono 105.614, pari al 52,6 % del-
la popolazione; nel 1936 si contano 108.482 addetti, pari al 50,7 %; nel 1951 aumen-
tano ancora: 171.300, pari al 56,7 %; infine, nel 1961 si hanno 154.590 addetti, pari
al 50,7 % della popolazione (Pasimeni 1993: 94). 
13 Suggerisco, per esperienza diretta: meglio se a piedi, oppure in bici, oppure anche a bor-
do dei tanto vituperati o snobbati, scioccamente, treni FSE che, invece, potrebbero costi-
tuire una reale metropolitana di superficie, con qualche investimento e un po’ di coraggio.
14 “Dal secolo XVi al secolo XiX Gallipoli fu un’importante piazza commerciale euro-
pea per l’esportazione dell’olio” (Monte 1998: 74).
15 L’attenta ricerca di marchi locali e prodotti di alta qualità, spesso a connotazione “bio-
logica”, è una esperienza abbastanza recente, avviata progressivamente nella seconda parte
del novecento, benché già nei primi decenni del secolo, i vigneti salentini siano stati pro-
gressivamente orientati verso vitigni specializzati, soprattutto negramaro, Susumaniello e
Malvasia: “al 1952 il paesaggio agrario leccese presenta una netta predominanza del setto-
re specializzato rispetto a quello dei seminativi. Un quadro che sembra trovare una stabi-
lità negli anni Sessanta quando l’economia agricola della provincia si assesta definitiva-
mente attorno alla prevalente coltivazione e trasformazione dell’olio e del vino” (Passame-
ni 1993: 97); e ancora, nella stessa prospettiva: “nel ventennio 1950-1970, tutti i settori
dell’industria leccese registrano livelli produttivi particolarmente interessanti. L’industria
del vino, nel 1960, riconquista le posizioni acquisite negli anni ’20” (Ragosta 1998: 47). 
16 È opportuno ricordare, tuttavia, che uno dei primi impianti per la produzione di ta-
bacchi da fiuto, non da fumo, era già attivo a Lecce nei primi anni dell’Ottocento: lo
segnala nicola Vacca nella sua ricognizione sull’“Atlante” del canonico Giuseppe Pacel-
li (Vacca 1935: 140).
17 Già nel 1935, in pieno regime fascista, una coraggiosa manifestazione di tabacchine
che protestavano a Tricase contro la chiusura del Consorzio Agrario Cooperativo “Ca-
po di Leuca” fu fronteggiata con esiti drammatici: cinque morti, sessanta feriti e set-
tantaquattro arrestati, tutti assolti nel processo tenutosi l’anno dopo; sulla “rivolta” di
Tricase: cfr. Coppola 1982 e 1984; sulla vicenda umana delle tabacchine e la piccola epi-
ca locale che ha segnato la loro storia, cfr. De Santis, Filieri, imbriani 2009 e Santoro,
Torsello 2002: si tratta di interessanti ricerche di storia orale realizzate a partire dal rac-
contarsi delle protagoniste e loro compagni.
18 i tabacchi “scuri” erano e sono utilizzati per i sigari: in italia il tabacco scuro più dif-
fuso è il Kentucky, di origine nordamericana, con cui si producono i sigari toscani. 
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Note
1 IX Censimento generale della popolazione, vol. i, Dati sommari per comune, fascicolo 74, Pro-
vincia di Lecce, istituto Centrale di Statistica, 4 novembre 1951, Soc. Abete, Roma 1955. i
dati statistici che seguono provengono tutti da questa fonte, ove non altrimenti definiti. 
2 istat; cfr. http://demo.istat.it/bilmens2013gen/index02.html, 7 settembre 2014.
3 Popolazione residente 1951: Calimera 5.805, Galatone 13.475, Gallipoli 15.734,
Martano 7.340 (IX Censimento, 1951, Prov. Lecce); Popolazione residente dicembre
2013: Calimera 7.218, Galatone 15.779, Gallipoli 20.150, Martano 9.392 (istat; cfr.
http://demo.istat.it/bilmens2013gen/index02.html, 7 settembre 2014). 
4 Un leggero aumento della residenza in nuclei e case sparse si era avuto prima della guerra,
“nel decennio 1921-1931 […] dovuto alla politica ruralista del fascismo e all’intervento sul-
le zone di bonifica. Una tendenza che […] verrà meno con il fallimento della bonifica inte-
grale e del progetto di colonizzazione delle campagne salentine” (Pasimeni 1993: 93). 
5 nella fascia degli anziani le donne risultano più numerose in tutte le località citate,
con uno scarto piuttosto consistente a Gallipoli.
6 Le nobili intenzioni del primo centro-sinistra confluite nella creazione della “Scuola me-
dia unica” e l’alfabetizzazione a distanza di Non è mai troppo tardi del maestro Manzi sono
esperienze del decennio successivo: la cosiddetta “Scuola media unica” – che superò la vec-
chia e classista divaricazione tra Scuola media pre-ginnasiale e “Avviamento professionale”
destinato a quanti erano indirizzati precocemente al lavoro – è stata deliberata con la legge
n.1859 del 31 dicembre 1962, promossa dal primo governo di centro-sinistra (non ancora
“organico”, con l’astensione del PSi), e sottoposta a successivi aggiornamenti; Non è mai
troppo tardi. Corso di istruzione popolare per il recupero dell’adulto analfabeta (questa era la
lunga ed esplicita denominazione del programma condotto da Alberto Manzi) andò in on-
da dal 1960 al 1968, sul Programma nazionale della RAi-TV. 
7 È questa la condizione di Anna, corrispondente salentina di Annabella Rossi in un
lungo rapporto epistolare intercorso tra il 1959 e il 1965, che fu occasione di un profi-
cuo accumulo di dati e informazioni per l’antropologa e di un intenso scambio di af-
fetti per entrambe, ma soprattutto per la sua testimone: “La donna ha frequentato sol-
tanto la prima elementare, ma è in grado di esprimere per iscritto quanto vuole comu-
nicare; le sue lettere presentano grossolani errori di grammatica, e sono quasi comple-
tamente sprovviste di punteggiatura” (Rossi 2015: 84; i ed. 1970). 
8 Ma questa non è affatto una eccezione martanese: nel medesimo censimento del
1951, sono piuttosto numerosi i comuni in cui non risulta esserci alcuna donna lau-
reata, anche con popolazione superiore a quella di Martano.
9 Su queste questioni, e sulla valenza della voce nelle culture di tradizione orale, segnalo
senz’altro la complessa riflessione proposta dal medievista, poetologo e “vociologo” Paul
Zumthor, non recentissima ma ancora pienamente convincente ed emozionante (1984). 
10 nel dato indifferenziato, che non distingue tra le attività agricole e di pesca, bisogna in-
tendere che gli addetti all’agricoltura fossero poco numerosi, allora. La pesca non è una at-
tività propriamente femminile, e questo forse spiega la prevalenza di maschi nella rileva-
zione concernente Gallipoli. Pure, cionondimeno, si danno testimonianze e descrizioni di
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Il “grico” 
e la tradizione ellenofona
“Chi sono ei questi Greci?”: questa era la domanda che si poneva il filo-
logo Domenico Comparetti, nella prefazione ai suoi Saggi sui dialetti
greci dell’Italia meridionale (1866). La stessa questione sarebbe rimasta
aleggiante nei decenni successivi: chi erano, dunque, e da dove erano ar-
rivati, i greci che vivevano nell’italia meridionale? Diverse generazioni
di dialettologi, linguisti, filologi e storici hanno cercato una risposta,
con esiti diversi, fino ai nostri giorni. nell’agosto del 1954, durante la
loro incursione salentina Lomax e Carpitella si soffermarono soprattut-
to in alcune località, due delle quali, Calimera e Martano, erano abita-
te allora da popolazioni in larga parte ellenofone. Per definire se stessi e
la loro lingua i parlanti delle comunità greche del Salento usavano pre-
valentemente – e in parte è così ancora oggi – le locuzioni “ìmesta Gri-
chi” (siamo Greci) e “milùme grica” (parliamo greco): con espressione
vernacolare, dai greco-salentini questo idioma è denominato “grico”1, e
nei primi anni Cinquanta del novecento costituiva ancora un impor-
tante veicolo per la comunicazione in famiglia, nel paese di residenza (“i
chòra”) e nelle altre località ellenofone dell’area. L’uso di dialetti greci
era allora abbastanza diffuso in una piccola “isola” interna, posta a sud
di Lecce, tra Galatina a ovest, Otranto a est e Maglie a sud, un territo-
rio che è stato denominato “Grecìa”2: lo si è anche qualificato come
“Grecìa salentina” oppure “otrantina”, per distinguerlo da un altro pic-
colo territorio ellenofono, la cosiddetta “Grecìa” bovesiana, o anche bo-
vesìa, collocata nei dintorni di bova (“Chòra tu Vùa”), sull’Aspromon-
te, in provincia di Reggio Calabria. 
L’area ellenofona salentina comprendeva allora, nel 1954, nove paesi: Ca-
limera (con espressione “grica”: “Kalimèra”); Castrignano dei Greci (“Ka-
strignàna”, oppure “Kascignàna”); Corigliano d’Otranto (“Koriàna”); Mar-
tano (“Martàna”); Martignano (“Martignàna”); Melpignano (“Lipignà-
na”); Soleto (“Sulìtu”); Sternatìa (“i Chòra”) e Zollino (“Tzuddhìnu”)3. 
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19 i principali tabacchi “levantini” coltivati erano l’Erzegovina (originario dei distretti
di Stolak, Trebinje e Ljubusky, situati nella omonima regione balcanica), l’Aya Soluk
(originario della regione di Smirne, nell’attuale Turchia occidentale), cui si aggiungeva-
no l’Adrianopoli (originario della Tracia), Bafra (originario dell’Anatolia, tra Sinòpe [Si-
nop] e Trebisonda [Trabzon]), Persucian (o Porsucian, originario della Macedonia) e
Xanthi Yakà (ibridato dallo Xanthi della Macedonia).
20 Tra questi, risultano determinanti le campagne e i successivi divieti anti-fumo, le
norme comunitarie che privilegiano progressivamente la quantità alla qualità, il cam-
biamento dei gusti dei consumatori (la scomparsa delle sigarette Macedonia), la priva-
tizzazione del Monopolio statale (Trono 1998: 106). 
21 La distribuzione commerciale nel Salento appare attualmente molto complessa e
piuttosto lontana da quella descritta, con una forte presenza di grandi centri commer-
ciali ed esercizi specializzati di qualità, soprattutto nel capoluogo e dintorni e negli altri
centri urbani; tuttavia, il settore del commercio ambulante risulta ancora floridissimo,
con mercati settimanali giganteschi: tra questi, segnalo quelli di Galatina e Maglie, che
mi capita di frequentare con una certa assiduità, affollati da centinaia di banchisti, ca-
paci di offrire merci diversissime, e da migliaia di consumatori.
22 Gli successe brevemente, nell’estate del 1953, Giuseppe Codacci Pisanelli, giurista,
costituente, parlamentare, fondatore e rettore dell’Università di Lecce, ora Università
del Salento; a lui è intitolata la sede originaria dell’Ateneo, nei pressi di Porta napoli
(Palazzo Codacci Pisanelli), che attualmente ospita l’area umanistica. 
23 L’area dell’Arneo è al centro di un considerevole processo memoriale; recentemente il
comune di nardò ha progettato (febbraio 2013) una lunga ciclovia che attraversa quel
territorio per 50 chilometri, fino a Manduria; nel documento di presentazione, il pro-
getto è così motivato: “il lavoro valorizza il patrimonio di strade rurali e la presenza dif-
fusa di numerose testimonianze della storia della città di nardò: le masserie fortificate, le
cripte, le vicende legate alle lotte per l’occupazione delle terre degli anni ’50, culminate
nell’episodio del ‘rogo delle biciclette’ descritto da bodini” (www.comune.nardo.le.it/in-
dex., 15 settembre 2014). Come affettuosa, e anche ironica, replica al “rogo delle bici-
clette” dei braccianti, una ricognizione sui medesimi luoghi è già stata sperimentata da
cicloamatori locali, il 4 novembre 2007 (La via dei braccianti per l’occupazione delle terre
d’Arneo, a cura di Davide Elia [www.cicloamici.it/arneo.htm, 15 settembre 2014]).
Un’interessante documentazione visuale, costituita soprattutto da interviste con alcuni
protagonisti di quel movimento è in www.archiviosonoro.org/puglia/archivio-sonoro-
della-puglia/fondo-documentari-e-fiction/loccupazione-dellarneo.html (15 settembre
2014). La bibliografia critica è piuttosto consistente: cfr. Re 1988, Coppola 1984, 1992
e 1997, Spedicato 1998, Proto 2001, Mastrogiovanni 2007.
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operata dai turchi ottomani guidati da Achmet Pascià, il conquistatore
di Otranto nel 1480. Gran conoscitore delle lettere greche, Sergio Stiso
ebbe molti allievi – tra i quali Andrea Matteo Acquaviva duca d’Atri e
niccolò Majorano, anch’egli nato nell’area ellenofona, a Melpignano,
divenuto poi custos della biblioteca vaticana a Roma – e fu in stretto
contatto con ambienti napoletani e la corte di Lorenzo de’ Medici “il
Magnifico”, per il quale realizzò la trascrizione di codici oggi conservati
presso la biblioteca Laurenziana di Firenze. Amico di Sergio Stiso, e po-
co più grande di lui, Antonio De Ferrariis è noto come “il Galatèo” per-
ché nato a Galatone, nel 1444 o forse nel 1448; medico, filosofo e uma-
nista, fu una personalità centrale nella cultura italiana a cavallo tra Quat-
trocento e Cinquecento, proprio in quel tardo autunno di Medio Evo
che innescò l’inizio del lento e lungo arretramento della presenza greca
nel Salento; si formò dapprima a nardò – sede di una importante scuo-
la per la conoscenza delle lettere greche e forse, allora, il più importante
centro culturale del Salento –, quindi studiò a Ferrara, fu attivo a bari,
Venezia, Roma e, lungamente, a napoli presso la corte aragonese, dove
agì anche quale medico, e strinse legami molto profondi con i massimi
umanisti italiani; tuttavia, restò sempre assai legato al Salento, dove tor-
nava e risiedeva spesso, e dove si spense nel 1517; proprio alla sua terra
è dedicata una delle sue opere più famose, De Situ Japigiae, in cui de-
scrisse i fondamenti dell’eredità greca nel Salento, intuendone il declino
incombente. L’opera e le estese frequentazioni dei due grandi intellet-
tuali ora ricordati ben rappresentano la nobile e prestigiosa avventura sa-
lentina all’interno dell’Umanesimo e Rinascimento italiano. nelle gene-
razioni successive, a loro si affianca Matteo Tafuri da Soleto, dove nac-
que nel 1492 e morì nel 1584; allievo anche lui di Sergio Stiso, prove-
niva da una famiglia di sacerdoti greci e fu attivo come filosofo e medi-
co, astrologo e alchimista, anch’egli itinerante in italia e in Europa, tra
napoli, Padova, Parigi e Salamanca; esperto di magia naturale, vale a di-
re di un “sapere” e un “fare” che allora avevano una destinazione spicca-
tamente terapeutica, finì nelle grinfie dell’inquisizione che lo detenne
per quasi un anno prima di liberarlo, riconosciuto innocente ma assai
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Gli abitanti erano piuttosto versatili nella comunicazione linguistica:
con le popolazioni dei paesi vicini parlavano i dialetti romanzi locali, e
con gli esterni comunicavano nell’italiano popolare diffuso in Puglia e
nelle province meridionali. Questa abilità linguistica conserva un’eco
anche in una qualificazione che le popolazioni romanze circostanti han-
no attribuito agli italo-greci del Salento, la gente “cu ddoi lingue”, una
connotazione che si rivela assai poco rispettosa: mediante l’espressione
“con due lingue” si intendeva stigmatizzare una presunta scarsa affida-
bilità degli ellenofoni locali (Palamà 2013: 118). Quella attitudine bi-
lingue4 emerge ampiamente anche nelle registrazioni sonore effettuate
da Lomax e Carpitella che si propongono in questa sede. 
Le percentuali di parlanti erano molto diverse, negli anni Cinquanta del
novecento: da un grado minimo a Melpignano, dove già allora erano
forse ormai assenti, a un grado modesto a Soleto dove erano piuttosto
scarsi, a una competenza più diffusa nei centri di Martano, Corigliano,
Zollino, Sternatia e Calimera. 
Una lunga presenza 
La presenza greca ha scavato radici molto profonde nel Salento: ancora
fino a tutto il XV e parte del XVi secolo si può ragionevolmente ritene-
re che l’intera fascia territoriale compresa tra Otranto e Gallipoli, con
estese propaggini a sud verso il Capo di Leuca e alcuni territori anche a
nord, fosse largamente ellenofona, come si evince anche da numerosi to-
ponimi (Galatìna, Galàtone, Gallìpoli, ecc.) e da molti nomi propri e di
famiglia ancora esistenti, con una diffusa competenza bilingue. Peraltro,
alcune grandi personalità dell’Umanesimo italiano si sono formate pro-
prio in questa regione, e in famiglia e in paese molto probabilmente par-
lavano il dialetto “grico” del proprio villaggio: provo a ricordare alcune
loro imprese. Tra i primi nomi di rilievo si può annoverare senz’altro Ser-
gio Stiso da Zollino (1458 ca – 1531 ca) che allestì un vivace “scripto-
rium” nel suo paese dove riuscì a salvare preziosi manoscritti greci sot-
tratti alla nefasta distruzione del monastero di San nicola di Càsole,
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Sallentino che reca alcune informazioni e carte interessanti; la Tav. Vi, a
pag. 35 dell’Atlante, mappa l’ampiezza della Grecìa di allora e indica i
paesi ellenofoni. Così ne scrisse il canonico Pacelli5:
La Grecìa Sallentina
Fra i Sallentini vi sono alcune popolazioni che oltre il linguaggio co-
mune parlano anche il greco e altre parlano albanese. Quando giunge-
remo a parlare del Distretto di Taranto osserveremo e noteremo quei
paesi che parlano il linguaggio albanese, qui noteremo quelli che parla-
no il greco. Tredici sono i paesi che attualmente parlano il greco e sono
Soleto, Sogliano, Cutrofiano, Zollino, Sternatia, Martignano, Calime-
ra, Martano, Castrignano (detto perciò Castrignano dei Greci a diffe-
renza di Castrignano del Capo nel circondario di Caliano [Gagliano]),
Melpignano, Cursi e Cannole. Ma in Soleto ed in Martano si mantiene
maggiormente in vigore ove alcuni del popolo né parlano né intendono
altro linguaggio che il solo greco, mentre negli altri paesi va di giorno
in giorno degenerando la lingua, e più frequentemente del greco parla-
no l’italiano […] Quei luoghi però che oggi formano la Grecìa Sallen-
tina, sebbene per uniformarsi a tutti i paesi vicini, avessero anche per la
Chiesa preso il latino, ritennero però per loro linguaggio il greco, e in-
sieme coll’italiano lo serban tuttora, comecché dalla natia purezza al-
lontanato di molto (Giuseppe Pacelli, cit. in Vacca 1935: 143-145). 
il canonico Pacelli rileva e descrive efficacemente gli usi linguistici loca-
li: una prevalenza di ellenofoni esclusivi in due soli paesi, l’ampia diffu-
sione di una competenza bilingue, un arretramento sensibile del greco,
comunque tenacemente conservato in alcuni paesi, pur se corrotto, a suo
dire. non sono in grado di indicare quali valutazioni comparative potes-
se aver condotto il canonico Pacelli per rilevare la corruzione progressiva
delle parlate greche, e quale “natia purezza” considerasse come termine di
confronto. Tuttavia, alcune informazioni sono per noi utilissime. intan-
to, ci consegna una denominazione, Grecìa Sallentina, che risulta essere
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provato; per la sua intelligenza versatile, e la sua vita molto mobile, ani-
mata da una forte aspirazione a conoscere e sperimentare, Matteo Tafu-
ri rappresenta una delle più felici realizzazioni dell’ideale umanista: alla
sua scomparsa, negli ultimi anni del Cinquecento, questa pagina im-
portante della storia culturale si è ormai chiusa, nel Salento e nella Pe-
nisola; a Soleto si conserva ancora la sua abitazione.
Una prova molto impegnativa per gli italo-greci dell’area fu la progres-
siva abolizione del rito greco e la dissoluzione delle élite locali di “caste”
sacerdotali, non raramente animate da preti letterati e colti, apparte-
nenti a famiglie benestanti. L’architettura monumentale della Grecìa ri-
vela in maniera eloquente questa sostituzione di élite e pratiche liturgi-
che, nella diffusa presenza di grandi conventi istituiti e condotti da or-
dini religiosi “latini”, specializzati nella evangelizzazione: si tratta di fab-
briche imponenti, fondate, adattate o ricostruite a partire dalla metà del
Cinquecento, al margine dei vecchi centri storici; le dimensioni – che
attraggono e stupiscono immediatamente chi arrivi in zona per la pri-
ma volta – contrastano nettamente con la coeva architettura residenzia-
le e religiosa dell’area, costituita prevalentemente da case piccole, chie-
se e cappelle semplici e schive, vie strette in cui risiedevano popolazioni
piuttosto ridotte, rari e modesti palazzi patrizi, e strutture difensive an-
cora non imponenti. i volumi costruiti sono tali che nei chiostri, corti-
li, chiese e altri spazi di questi “nuovi” conventi potrebbe essere conte-
nuta quasi l’intera popolazione del villaggio vicino: si pensi al Conven-
to degli Agostiniani di Melpignano, o a quello dei Domenicani di Ster-
natia, che attualmente ospita la sede municipale. La pressione esercita-
ta da questi ordini religiosi e dagli arcivescovi otrantini produsse risul-
tati piuttosto rapidi: tutto si risolse in poco tempo, tra la fine Cinque-
cento e la seconda metà del Seicento, allorché i preti greci divennero
preti di rito latino pur conservando alcuni usi locali. 
Oltre le pratiche liturgiche, tuttavia, le parlate greche e altre consuetu-
dini si conservarono ancora per numerosi decenni. All’inizio dell’Otto-
cento – quindi, 150 anni dopo l’avvenuta dissoluzione del rito greco –
il canonico Giuseppe Pacelli di Manduria (Taranto), redasse un Atlante
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zione di iniziative numerose, a cominciare dalla istituzione di corsi di
“grico” tenuti soprattutto nelle scuole elementari e medie8: gli esiti di
questi programmi sono piuttosto problematici a causa di numerose que-
stioni come, per esempio, l’individuazione di quale dialetto proporre
nelle scuole, considerato che le parlate locali sono piuttosto diverse tra
loro, e non è stata tramandata una sorta di “koinè” circolante; pure non
facili sono state la scelta dei docenti da impegnare nell’insegnamento, la
definizione di contenuti, monte-ore e durate dei corsi, nonché l’armo-
nizzazione con altre attività curriculari. Una spinta considerevole in que-
sta direzione si è avuta con alcune esperienze associative, e più recenti
processi amministrativi e legislativi. nel primo campo si può collocare
l’opera di alcune significative e precoci prove dell’associazionismo cultu-
rale, tutte connotate da orgogliose denominazioni che attingono alle par-
late locali9. nel secondo va rubricata la costituzione del “Consorzio dei
Comuni della Grecìa salentina”, nel 1998, divenuto in seguito “Unio-
ne”10: si tratta di un organismo che unisce e rappresenta circa 50.000 abi-
tanti, soprattutto per la fornitura di servizi diversi e l’espletamento di
funzioni sovraordinate, come avviene per numerose altre “unioni di co-
muni” presenti nel territorio della Repubblica italiana; benché lo statuto
dell’Unione non preveda una specifica e rilevante competenza dell’ente
nei confronti dell’eredità greca dell’area, tuttavia l’azione svolta in questa
direzione è stata considerevole, pur tra difficoltà, ritardi e contrasti11. 
Sul piano normativo molto importante è stata l’influenza dell’Unione
Europea, esercitata inizialmente con il programma Interreg II 1994-
1999 (Interreg II Grecia-Italia). Quindi, sono seguite:
• la Legge nazionale n.ro 482/1999 “Tutela delle minoranze linguisti-
che storiche”12;
• la Deliberazione del Consiglio della Provincia di Lecce (7 febbraio
2001) che ha delimitato l’ambito territoriale della Grecìa salentina; 
• la Legge Regione Puglia (22 marzo 2012, n. 5) “norme per la pro-
mozione e la tutela delle lingue minoritarie in Puglia”13. 
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già in uso a inizio Ottocento; quindi, considera Soleto e Martano come
gli unici due paesi in cui numerosi residenti intendono e parlano soltan-
to il greco: anche Padre Mauro Cassoni (2000, ed. or. 1935-1937) met-
te in evidenza la tenacia del greco a Soleto, nella sua descrizione del pro-
cesso di sostituzione del rito greco e degli anni successivi, ma abbiamo
visto come già all’epoca della incursione salentina di Lomax e Carpitella
i parlanti vi fossero piuttosto pochi, mantenendosi ben più numerosi a
Martano; inoltre, e questo è più interessante, i paesi compresi nella “iso-
la” greco-salentina sono ben tredici, contro i nove del 1954 e di oggi: in-
fatti, nella sua lista figurano Sogliano (Sogliano Cavour, dal 1862), Cu-
trofiano, Cursi e Cannole, località dove da molto tempo non si ricorda-
no parlanti, che pure, invece, erano sicuramente ellenofone anch’esse, al-
l’inizio dell’Ottocento. Ed è per questo che in passato i greco-salentini
hanno pure chiamato il loro territorio d’insediamento con l’espressione
“Dekatrìa Chorìa” (tredici paesi): ma si tratta di una formulazione che è
da tempo scomparsa dal parlato quotidiano.
La situazione attuale 
Sessanta anni dopo la rilevazione effettuata da Lomax e Carpitella, la
presenza delle parlate greche nel Salento risulta essere in ulteriore e sen-
sibile arretramento: non poche persone, soprattutto tra gli anziani, so-
no ancora in grado di intendere e parlare il dialetto “grico”, ma soltan-
to in alcune località, mentre in altre i parlanti sono molto pochi o as-
senti; a Melpignano non risultano esserci parlanti, ma forse era già così
all’epoca della incursione salentina di Lomax e Carpitella; anche a Sole-
to, dove in passato sono stati segnalati i tratti di una forte resistenza e
conservazione, attualmente non risultano esserci parlanti, con esclusio-
ne di casi del tutto eccezionali6; in senso generale, sembra prevalere una
capacità di intendere, cui non si associa, tuttavia, la pratica di parlare
ancora abitualmente in “grico”7. 
negli ultimi venti o trenta anni, tuttavia, si è assistito a una consistente
crescita di interesse intorno alle pratiche linguistiche locali, con l’attiva-
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giorno a napoli e altre città, avvenuto a suo dire nei primi decenni del-
l’Ottocento, di alcuni studenti locali che avrebbero adottato e diffuso, al
loro ritorno, gli usi innovativi; pure emerge, in maniera ancora embrio-
nale, la questione della provenienza di queste parlate che sarà ripresa nei
primi decenni del novecento, con modi piuttosto polemici. 
Successivamente, la presenza delle enigmatiche comunità ellefonone
della Penisola attrasse anche studiosi italiani, tra i quali Domenico
Comparetti, senatore del Regno, eminente filologo e antichista, ma la
riflessione proposta (1866) risulta tutto sommato tangenziale rispetto ai
suoi interessi primari di ricerca e rivolta soprattutto verso le parlate gre-
co-calabresi. Pochi anni dopo Giuseppe Morosi (1870), “sostenne con
molte argomentazioni dotte l’origine per i greci del Salento dai coloni
bizantini del iX secolo e per quelli dell’Aspromonte dalle colonizzazio-
ni dell’Xi e Xii secolo. Egli cercò di dimostrare nel suo studio che il gre-
co di Terra d’Otranto coincide in modo impressionante con la lingua
volgare neogreca” (Montinaro 2000: 10 e 11)15, pur se le sue fonti era-
no ancora insufficienti e parziali16. 
in seguito, probabilmente orientati anche da istanze politico-culturali
di matrice nazionalista, riprendono la parola altri studiosi greci: tra i
primi a proporre l’“ipotesi magno-greca”, negli anni novanta dell’Ot-
tocento, è stato il filologo e linguista Georgios n. Hatzidakis, per il qua-
le “i dorismi e tutti gli elementi lessicali arcaici tramandati esclusiva-
mente nei dialetti italogreci e non esistenti nei dialetti neogreci e nel bi-
zantino, dimostrano che la tradizione greca orale delle due isole lingui-
stiche – la salentina e la calabra – non si è mai interrotta dalla Magna
Grecia sino ad oggi e che quindi bisogna ascrivere proprio ad epoca ma-
gnogreca l’origine delle aree in questione” (Montinaro 2000: 11). 
A questo punto, già a fine Ottocento, gli opposti schieramenti filologici
possono dirsi ormai delineati. Da una parte si pongono coloro che attri-
buiscono la provenienza degli italogreci a movimenti migratori del Medio
Evo, durante l’egemonia bizantina nel Mediterraneo centrale e orientale17:
questa ipotesi esclude una continuità con le colonizzazioni antiche della
grande diaspora ellenica classica e ritiene che quella presenza sia effetto di
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Oltre i nove paesi indicati prima, l’Unione dei Comuni della Grecìa sa-
lentina ha successivamente accolto anche i comuni di Carpignano Sa-
lentino (2004), Cutrofiano (2007) e Sogliano Cavour (2012): come si
è appreso dalla citata testimonianza del canonico Giuseppe Pacelli di
Manduria queste ultime due località erano largamente ellenofone, e bi-
lingui, ancora nella prima metà dell’Ottocento.
Attualmente la scoperta e il recupero della cultura e lingua greco-salen-
tina costituiscono un impegno programmatico considerevole, soprat-
tutto nella ricostruzione di una sensibilità micro-identitaria, e coinvol-
gono numerosi appassionati, cultori, artisti, musicisti, poeti, insegnanti
ed educatori, operatori turistici e del volontariato, oltre che gli enti pri-
ma citati: tuttavia, gli esiti di questo entusiasmo non superano facil-
mente i confini dello spettacolo dal vivo e di una euforica offerta di
ospitalità; inoltre, non sembrano favorire, ancora, la ripresa di un uso
linguistico reale e consapevole che risulta effettivamente assai proble-
matico, e non pare sia stato “recuperato” in pratiche determinanti come
la comunicazione all’interno della famiglia o gruppi di pari (coetanei,
amici e compagni di scuola del medesimo paese, ecc.).
Gli studi filologici
Tra i primi a rilevare e processare criticamente la presenza di comunità
ellenofone nell’italia meridionale si pone lo studioso greco Spiridon
Zambelios – che aveva studiato in italia e conosciuto niccolò Tomma-
seo e altri intellettuali italiani, esuli a Corfù –, soprattutto per un breve
articolo pubblicato nel 1857, in cui riporta alcune informazioni inviate-
gli da un suo corrispondente dal Salento14. Queste sembrano essere tra le
prime notizie del greco-otrantino, successive a quelle concernenti il gre-
co-bovesiano che risalgono agli anni Venti del secolo: vi si rilevano con-
sistenti mutazioni della pronuncia e la caduta di alcuni suoni nelle par-
late greco-salentine rispetto al greco moderno, ricondotte all’influenza
dei dialetti romanzi circostanti; vi si cita pure la testimonianza di un an-
ziano sacerdote di Calimera: costui attribuiva quei cambiamenti al sog-
stiva e drammatica – che quelle popolazioni avessero messo in atto, effi-
cacemente e a lungo, pratiche diverse di bilinguismo: greco-latino e gre-
co-romanzo. E infatti la reazione “accademica” giunse rapida e ruvida,
orientata da un sentimento di “lesa romanità” e, quindi, “lesa italianità”
che molti studiosi patirono, in uno scenario politico-culturale forte-
mente nazionalistico. Tra i primi linguisti a reagire si ricordano, negli
anni Venti e Trenta del secolo scorso, nunzio Maccarone (1926) e Car-
lo battisti (1928), Giovanni Alessio (1936), e nei decenni successivi
Giuliano bonfante (1954), tutti particolarmente attenti a individuare e
valorizzare gli elementi di remoto sostrato latino nei dialetti meridiona-
li per evidenziare, al contrario, una sicura continuità latino-romanza,
sostanzialmente negata, invece, da Gerhard Rohlfs19. La disputa resta at-
tiva anche nel dopoguerra; all’inizio degli anni Cinquanta Oronzo Par-
langèli20 – insigne linguista e dialettologo salentino, più giovane degli
altri, nato nei medesimi anni in cui la disputa segnava i primi passi – 
si muove secondo tre linee: a) dimostrare l’arcaicità lessicale salentina (da ri-
condurre, è chiaro ad un’antica latinizzazione); b) dimostrare il carattere ro-
manzo di costrutti sintattici salentini dal Rohlfs attribuiti al greco; c) mo-
strare la funzione di baluardo esercitato dall’isola ellenofona alla discesa di in-
novazioni nel romanzo salentino estremo per inferirne la natura di tarda ad-
dizione, venuta a spezzare una pre-esistente unitarietà (Fanciullo 1993: 425).
nei decenni successivi gli spunti polemici vengono progressivamente
smussati: mitigando in parte le sue euforie giovanili, Gerhard Rohlfs ri-
conosce di aver potuto individuare, dopo le rilevazioni iniziali, alcuni
tratti di continuità nei dialetti romanzi meridionali di Sicilia e del Sa-
lento, anche grazie alle puntualizzazioni e ai documenti forniti dagli
studiosi italiani: questi, a loro volta, accolgono una parte degli spunti
originari di Rohlfs, ipotizzando una maggiore antichità del greco-cala-
brese e rilevando una “recenziorità cronologica (e quindi l’origine bi-
zantina) del greco di Puglia” (Fanciullo 1993: 428), rispetto al greco-ca-
labrese che può intendersi, quindi, di origine magnogreca. 
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sovrapposizioni e integrazioni assai più tarde, rispetto ad altre popolazio-
ni già residenti nei territori d’arrivo e parlanti lingue diverse dal greco.
L’altra ipotesi, al contrario, collega la presenza degli italo-greci nella Peni-
sola a una lunga continuità, sostanzialmente ininterrotta, con la coloniz-
zazione magnogreca. Queste due ipotesi si sono successivamente misura-
te con i riscontri archeologici che, mentre mostrano numerose e vistose
testimonianze medioevali (bizantine), sono apparsi assai meno generosi
per quanto concerne la presenza greca antica, se non limitatamente ad al-
cuni empori di costa, e scarsa rilevanza di insediamenti interni. 
il conflitto “deflagra” nei decenni successivi con i “viaggi in italia” di
Gerhard Rohlfs18:
Quando, intorno al 1920, il Rohlfs intraprese lo studio della grecità supersti-
te dell’italia meridionale […], si aprì davanti ai suoi occhi il panorama esal-
tante di un mondo affatto inaspettato: non l’esistenza solo delle enclaves di lin-
gua greca […], ma la prova concreta della vastità e dell’intensità della greco-
fonia, nell’età di mezzo e fino alle soglie dell’età moderna, nella Sicilia, so-
prattutto nord-orientale, nella Calabria, soprattutto meridionale e nel Salen-
to. E, sull’onda di questa scoperta, il Rohlfs arrivò a postulare non solo la di-
scendenza diretta di questo greco dal greco della Magna Grecia ma, anche, co-
me conseguenza (ai suoi occhi) necessaria, la mancata latinizzazione delle aree
ellenofone ancor oggi e più ancora procedendo a ritroso nel tempo, ossia, ap-
punto, Salento, Calabria meridionale e Sicilia (Fanciullo 1993: 421 e 422).
Quindi, gli attuali dialetti romanzi delle medesime regioni sarebbero
“niente più che l’effetto di una ‘neo-latinizzazione o, meglio ‘neo-roma-
nizzazione a partire dall’epoca normanna” (Fanciullo 1993: 422). Quel-
la proposta critica risuonò in maniera piuttosto dissonante, allora, per-
ché lasciava intendere che la presenza e l’eredità romana fossero state, in
quelle aree, assai poco incisive: Rohlfs, quindi, nelle sue prime prove di
scrittura postulava una continuità del greco, contrapposta a una non-
continuità del latino/romanzo. nessuno dei protagonisti a quel tempo,
peraltro, prese in considerazione la possibilità – meno radicale, contra-
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e dalla regione pontica, sul Mar nero. Pure ha evidenziato, assai op-
portunamente, la costante competenza bilingue delle popolazioni loca-
li e la rilevante opera del clero greco locale, una élite tenace di uomini
colti e autorevoli almeno fino al “tramonto del rito greco” con la defi-
nitiva adozione del rito latino, avvenuta nel XVii secolo. A lui si deve
un imponente Vocabolario greco-salentino (1992). Piuttosto pessimista,
invece, si è mostrato sulla reale efficacia dell’insegnamento delle parla-
te griche nelle scuole locali, progressivamente introdotto negli ultimi
decenni (Stomeo 1985). 
infine, segnalo una recente ipotesi di brizio Montinaro: formatosi alla
severa scuola di Maria Corti24 e autore di numerose opere dedicate alla
pubblicazione di testi poetici greco-salentini, ha rilevato come la vecchia
opposizione sulla provenienza (magnogreca contra bizantina) degli ita-
logreci possa ormai essere ricomposta e percepita in una prospettiva più
unitaria e integrata, anche grazie a più recenti ritrovamenti archeologi-
ci che sembrano marcare una presenza greca assai remota nell’area sa-
lentina – non soltanto medioevale, quindi –, in siti interni e non solo
costieri, caratterizzati da una frequentazione prolungata e stabile, e con-
tribuiscono a coprire certi vuoti di riscontri archeologici che prima so-
no stati indicati (Montinaro 2009: 36 e segg.). Perciò, brizio Montina-
ro è autorevole testimone della sensibilità verso una ricomposizione del-
la vecchia diatriba: 
noi siamo pienamente convinti, avendo vagliato i risultati cui sono giunti
un buon numero di glottologi e avendo studiato rituali e miti d’ambito an-
tropologico, che il grico parlato attualmente negli impervi paesaggi d’A-
spromonte e nelle pianure salentine altro non sia che il risultato della som-
ma della lingua di epoca magno-greca e della lingua parlata dai successivi
coloni bizantini. Con questo si viene ad ipotizzare con chiarezza e con su-
fficiente verosimiglianza una continuità linguistica e culturale che giunge
fino a noi (Montinaro 2009: 10).
43
Il “grico” e la tradizione ellenofona
Gli studi recenti, piuttosto che il sovrapporsi irrelato di strati netta-
mente separati, mettono in evidenza i reciproci condizionamenti tra
vettori linguistici che convivono all’interno del medesimo spazio socio-
culturale, nel fare di parlanti frequentemente bilingui: sicché 
certi aspetti del romanzo meridionale estremo […] non solo si spiegano per
influsso del greco (bizantino), ma lasciano intravedere un romanzo meri-
dionale sul quale il greco (bizantino) ha esercitato un’azione assimilabile a
quella che oggi l’italiano esercita sui dialetti albanesi del sud-italia, sui dia-
letti croati del Molise o sugli stessi dialetti italo-greci (Fanciullo 1993: 429).
Gerhard Rohlfs, a sua volta, scompare quasi centenario, consegnandoci
il suo Dizionario toponomastico del Salento, nel 1986.
Gli studiosi greci, negli stessi anni, perfezionano il loro modello inter-
pretativo che privilegia e reclama l’origine magnogreca delle parlate gre-
che periferiche, nella prospettiva di consolidare la percezione di una pre-
senza ellenica permanente, capace di resistere alle più complesse vicissi-
tudini della politica e della storia culturale21. Tra gli studiosi greci più ri-
levanti in questo periodo si pone senz’altro Anastasios Karanastasis, a
lungo impegnato in complesse rilevazioni nelle due “Grecìe” della Peni-
sola, con posizioni critiche talvolta non propriamente collimanti con
quelle dello stesso Rohlfs, e autore, anch’egli, di un monumentale Istori-
kón Lexicón idiomáton tis kato Italías (Lessico storico degli idiomi greci del-
l’Italia meridionale), distribuito in cinque volumi pubblicati ad Atene tra
il 1984 e il 1992; l’opera, veramente colossale, fu avviata nel 1962, sot-
to gli auspici dell’Accademia di Atene, nel programma concernente il
Lessico Storico della Lingua neo-greca: le ricerche si protrassero per ol-
tre venti anni con lunghi e frequenti soggiorni sul terreno22.
Un contributo rilevante di riflessione, con edizioni critiche e una sag-
gistica estesa, è venuto da Paolo Stomeo23 che ha sposato la causa del-
l’insediamento medioevale delle popolazioni greco-salentine, di cui ha
ipotizzato una provenienza – ancorché problematica e non sorretta da
documenti certi e definitivi – dal Peloponneso, Epiro, Creta, da Cipro
42
Maurizio Agamennone
cali erano calimeresi: Pasquale Lefons, attivo a cavallo di Ottocento e
novecento, e Vito Domenico Palumbo28, che deve essere considerato
come una personalità centrale, essendosi trovato 
nella condizione ottimale per dedicarsi alla raccolta sistematica del patri-
monio letterario popolare greco-salentino verso la fine del secolo scorso
[verso la fine dell’Ottocento], in un periodo in cui l’influsso italianizzante
cominciava ad aprire le prime brecce nel lessico e nelle strutture dell’idio-
ma greco del Salento (Sicuro 1978: 9).
Gran parte delle sue rilevazioni furono annotate su quaderni mano-
scritti in oltre venti anni di “scavo”, ma non tutti sono stati tramanda-
ti: dopo la sua morte una parte fu “salvata” dal nipote Michele Palum-
bo29, conservata da Oronzo Parlangèli e, dopo la sua scomparsa, dalla
vedova di quest’ultimo, Chiara; i manoscritti superstiti, finalmente, so-
no stati pubblicati negli ultimi decenni (Palumbo 1971 e 1978, Aprile
1972, Sicuro 1999a). nel 1896, con un editore di Calimera, Palumbo
progettò il primo fascicolo di un volume dedicato ai Canti: tuttavia,
l’ambiziosa Antologia greco-salentina di versi e prose che avrebbe dovuto
contenere altri fascicoli e volumi successivi non fu mai realizzata (Pala-
mà 2013: 235). Vito Domenico Palumbo è inoltre considerato l’autore
della “canzone” greco-salentina forse più amata, la Matinàta (serenata)
meglio nota come “Kali nitta” (buonanotte)30. 
Pure nella prima metà del novecento si colloca l’azione di un’altra im-
portante personalità, il monaco cistercense Mauro Cassoni31: benché
non fosse di origine salentina, dedicò gran parte del suo tempo all’in-
dagine intorno alla parlata “grica” di Martano, agli usi rituali delle noz-
ze e della morte, all’architettura locale (Cassoni 1933a, 1933b, 1935);
persino nell’azione pastorale esercitava la sua opera di studioso e ascol-
tatore dialogante: confessava e comunicava in “grico” i suoi fedeli, per i
quali era, semplicemente, “papa Mauro”. La sua ricostruzione delle vi-
cissitudini concernenti “il tramonto del rito greco”, condotta rovistan-
do incessantemente negli archivi di Otranto e della Grecìa, sulle visite
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Gli studiosi e i poeti locali 
il declino delle parlate greco-salentine si è lentamente avviato nel corso
del primo novecento, a causa di una progressiva scolarizzazione affida-
ta a maestri esterni e ignari dei dialetti locali25, di una coscrizione mili-
tare prolungata e della partecipazione alla Grande Guerra, di un malin-
teso senso di marginalità che si cominciava ad attribuire alle parlate ita-
lo-greche, ritenute rappresentative di situazioni socio-culturali di po-
vertà e subalternità, cui si è preferito sostituire progressivamente l’uso
dell’italiano, capace di garantire un maggior successo sociale. in effetti,
ancora brizio Montinaro ha evidenziato come questa percezione fosse
già presente all’inizio del secolo scorso: 
Tranne pochi intellettuali – scrive Augusto Mancini nel 1903 – le persone
colte della nuova generazione ignorano il greco e lo giudicano come un lin-
guaggio da gente bassa: e la gente bassa (che è, del resto, bilingue) parla gre-
co, ma sente proprio di servirsi di una lingua inferiore, di cui quasi si ver-
gogna dinanzi a chi su di essa la interroga (Montinaro 2009: 35 e 36). 
Alcuni “intellettuali” che andavano interrogando la “gente bassa” pos-
sono essere individuati in persone come Giuseppe Morosi che negli an-
ni Sessanta dell’Ottocento, accogliendo un “suggerimento del filologo
Domenico Comparetti, si fece trasferire dalla sua città [Milano] al Li-
ceo Palmieri di Lecce come professore di latino e greco” (Montinaro
2009: 13), per meglio studiare le parlate greco-salentine26. non pochi
appassionati locali, peraltro, avevano cominciato ad annotare su picco-
li quaderni parole, espressioni, vocaboli e nomi, e molte di quelle in-
formazioni finirono negli studi pionieristici di Comparetti e Morosi27.
A questi grandi eruditi, quindi, si affiancarono numerosi studiosi e poe-
ti locali: grazie a queste personalità, le articolazioni dialettali del greco-
salentino, che era stata una lingua prevalentemente parlata, comincia-
rono a essere rappresentate con una scrittura in caratteri latini, sia nella
trascrizione di versi provenienti direttamente dalla tradizione orale, sia
nella composizione di testi poetici originali. Molti di questi studiosi lo-
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l’armata italiana di occupazione in Grecia, con esiti favorevoli: si inte-
sero piuttosto bene con i loro “fratelli” di oltre-Adriatico e ionio, pur se
in un’occasione tragica (Palamà 2013: 47). 
nel dopoguerra riprese molto vivace il rapporto diretto con le popolazio-
ni e autorità della Grecia, ma in uno scenario pacifico e di interesse reci-
proco. Un ruolo fondamentale lo ebbe Giannino Aprile, poeta e sindaco
di Calimera (Aprile 1950 e 1972), cui si deve l’avvio di relazioni piuttosto
strette con la municipalità di Atene (da sindaco a sindaco, da “grico” a gre-
co), uno scambio particolarmente gradito dalla popolazione calimerese:
nel 1960 il Sindaco di Atene donò al Comune di Calimera, a testimonianza
della ripresa dei rapporti fraterni tra le due sponde dell’Adriatico, una stele in
marmo attico ritrovata nei dintorni di Atene a Marussi. Viene dal Museo Ar-
cheologico nazionale di Atene e raffigura Tànatos che va a prendere una gio-
vane fanciulla defunta, Patroclia. Sull’edicola che ospita la stele, nei giardini
pubblici della città ellenofona, è stata incisa la frase Zeni esù en ise ettù sti Ka-
limera (Straniera tu non sei qui a Calimera) (Palamà 2013: 186).
E si devono ricordare i frequenti rapporti con gli studiosi greci, spesso
ospiti nella Grecìa e omaggiati con molte “cittadinanze onorarie”, i nu-
merosi gemellaggi tra comunità e paesi, e le ripetute presenze di intellet-
tuali italiani presso enti e istituzioni della Grecia: “sono stati Salvatore Si-
curo, Rocco Aprile, isabella bernardini e brizio Montinaro gli ambascia-
tori dell’area ellenofona salentina in Grecia” (Palamà 2013: 186 e 187). 
Pure rilevante – per una piccola “epica” locale rimasta viva a lungo nel-
la memoria dei protagonisti – fu la tournée in Grecia dei giovani musi-
cisti del Canzoniere Grecanico Salentino, invitati dal Partito comunista
greco, nell’ottobre 1977, dopo la fine della dittatura dei colonnelli: “i
greci erano entusiasti della nostra musica ed in particolare dei canti del-
la Grecìa salentina. il momento più entusiasmante fu allo stadio di Ate-
ne quando tutti i presenti cantavano insieme a noi Kalinifta fra uno
sventolìo di bandiere rosse. Veramente emozionante” (Roberto Licci,
cit. in Chiriatti 1998: 88).
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pastorali e i registri parrocchiali, ha messo in evidenza l’azione dei sa-
cerdoti greci e delle ultime e languenti dinastie di “papa” (padri e figli
sacerdoti), le reazioni degli arcivescovi otrantini, la progressiva sostitu-
zione con preti latini che si sovrappone a tenaci persistenze di pratiche
more gaecorum32. in particolare, Padre Cassoni ha rilevato e descritto
efficacemente l’opera di alcune grandi personalità provenienti dal clero
greco impegnate nella faticosa mediazione con la chiesa latina e la trans-
izione verso il nuovo scenario rituale: tra questi, soprattutto “il degnis-
simo e dotto D. Antonio Arcudi – archipresbiter o protopapa”, arciprete
soletano e autore del celebrato Néon Anthóloghion, una sorta di nuovo
“breviario dei Greci” che si accingevano a transitare nelle stringenti
braccia della chiesa romana33. il lungo racconto di Padre Cassoni costi-
tuisce l’interpretazione forse più efficace di quella remota vicenda stori-
ca, premessa irrinunciabile per qualsiasi ulteriore approfondimento
(Cassoni 2000; ed. or. 1935-1937). Pure estese, Mauro Cassoni, la pro-
pria competenza del dialetto “grico” alla prassi liturgica di cui era cele-
brante, inventando “ex novo” una sorta di koinè artificiale, similmente
a quanto aveva provato a fare prima di lui Domenicano Tondi, “di Zol-
lino, ispettore capo delle Poste a Palermo” (Montinaro 2009: 14), ma
con esiti altrettanto controversi e dubbi: 
utilizzando […] la sola varietà di grico di Martano, realmente radicata nel-
l’uso popolare, tradusse nuovamente, ma a suo modo, sia la Messa che le
preghiere e i canti extraliturgici. Anch’egli però nel tradurre […] adoperò
molti termini non in uso ma derivati dalla madre lingua. Ed anch’egli fal-
lì. Le operazioni di Tondi e di Cassoni per quanto appassionate, lette con
gli occhi dei linguisti di oggi, appaiono chiaramente scorrette e velleitarie
ma rimane comunque interessante notare il tentativo e il desiderio di sal-
vare a tutti i costi una lingua che già allora si percepiva come ormai prossi-
ma alla fine (Montinaro 2009: 16).
Curiosamente, durante la Seconda guerra mondiale, alcuni contadini
greco-salentini, spesso analfabeti, vennero utilizzati come interpreti dal-
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delle esperienze realizzate in classe. il suo magistero ha lasciato tracce
profonde, saldamente radicate al centro delle attività didattiche con-
dotte nella sua vecchia scuola: 
L’insegnamento della lingua e cultura grica – nelle scuole dell’istituto Com-
prensivo di Castrignano de’ Greci – fa parte integrante del percorso curri-
colare, inserito nel POF (Piano Offerta Formativa) con un progetto in ver-
ticale integrato che coinvolge tutti gli alunni della scuola dell’infanzia ele-
mentare e media (nucita Stefanelli 2001: 5). 
nella medesima prospettiva, soprattutto negli ultimi anni, è anche pre-
sente Giorgio Vincenzo Filieri: ellenofono di Sternatìa e fondatore del
gruppo musicale Astèria, insieme con altri studiosi è autore di materiali
didattici per diverse fasce d’eta36, elaborati sulla base degli obiettivi previ-
si dal “Quadro comune di riferimento per le lingue del Consiglio d’Eu-
ropa”, nel programma “Pos Màtome Griko” diretto da isabella bernardi-
ni, a lungo docente di Lingua neogreca presso l’Università del Salento37. 
L’acuirsi della sensibilità locale e degli interessi esterni intorno alle par-
late greco-salentine ha probabilmente incoraggiato, negli ultimi decen-
ni, la produzione poetica in “grico”; mi limito a ricordare alcuni nomi:
Cesare “batti” De Santis (1983 e 2001) di Sternatìa e i suoi figli Gian-
ni (scomparso prematuramente il 15 novembre 2015) e Rocco, i cali-
meresi Luigi “Cici” Cafaro (2001) e Franco Corlianò (anch’egli scom-
parso recentemente, nel giugno 2015), autore di versi cantati anche da
Maria Farandouri – la voce di molte musiche composte da Mikis Theo-
dorakis – e di un monumentale vocabolario “grico”-italiano (2010).
Pure rilevanti sono state la personalità e l’opera di Salvatore “Toto” Sicu-
ro, nato a Martano, scomparso a 92 anni nell’estate 2014: comandante
partigiano in Yugoslavia dopo l’8 settembre 1943, è stato corrispondente
e traduttore di opere di Gerhard Rohlfs (2001), collaboratore di Anasta-
sios Karanastasis e curatore di numerose opere di Vito D. Palumbo, socio
fondatore della Confederazione delle Minoranze Linguistiche d’italia
(Confemili) cui si deve la legge di riconoscimento delle minoranze lin-
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i rapporti con la Grecia si sono ulteriormente consolidati durante gli ul-
timi decenni, nelle relazioni istituzionali, nello scambio tra gruppi e
persone, anche favoriti dalle nuove risorse europee: non pochi gruppi
musicali e artisti greco-salentini sono frequentemente invitati a esibirsi
in Grecia, dove ormai sentono di essere quasi di casa.
A partire dai primi anni Settanta acquistano un rilievo interessante le
prove per l’insegnamento del “grico” nelle scuole: la Legge 820/197134,
tra gli altri interventi, disciplina le attività integrative e il tempo pieno
svolti con ore aggiuntive a quelle costituenti il normale orario scolasti-
co; questa norma ha consentito di introdurre in via sperimentale un in-
segnamento comparato del greco-salentino e del neo-greco, presso la
Scuola elementare di Castrignano dei Greci, nell’anno scolastico 1972-
1973: l’esperienza ebbe esito positivo, fu riconosciuta dal Ministero ed
estesa ad altre scuole dell’area. La sperimentazione fu condotta dal mae-
stro Angiolino Cotardo, nato e attivo a Castrignano dei Greci, allievo e
collaboratore di Paolo Stomeo; due anni dopo ne trasse un volume che
costituisce un ardimentoso tentativo di insegnamento affiancato, e
comparato, dei dialetti greco-salentini e del greco moderno35; nella Pre-
fazione l’urgenza dell’impegno pedagogico e l’ansia per un possibile de-
clino delle parlate elleniche locali emergono in maniera esplicita: 
non abbiamo lavorato per una grammatica del greco salentino e del greco
moderno, abbiamo solo messo ordine a degli appunti annotati, lezione per
lezione, durante l’insegnamento del greco agli alunni del secondo ciclo del-
la scuola elementare a tempo pieno di Castrignano dei Greci (Lecce). […]
il testo che presentiamo ha soltanto indole divulgativa, senza alcuna prete-
sa di esattezza scientifica e tende a quella semplicità che è richiesta dal ca-
rattere del libro. […] bisogna agire subito. non c’è tempo da perdere. Que-
sto è il nostro accorato appello. natale 1974 (Cotardo 1975: 9). 
Angiolino Cotardo è sicuramente pioniere e protagonista di questo lun-
go processo formativo, ulteriormente elaborato in seguito da altri ope-
ratori pedagogici, con procedure e metodiche valorizzate dal crescere
guistiche prive di tutela, nonché osservatore e critico severo delle politi-
che locali per la tutela delle parlate greco-salentine e dell’eredità ellenica.
Concludendo la sua appassionata ricognizione sul lamento funebre sa-
lentino, nel “lontano” 1951, così Maria Corti “vaticinava”:
Abbiamo voluto dare qui solo un piccolo schizzo del panorama così ricco e
strano di questa poesia popolare funebre greco-salentina, nella speranza che
qualcuno si dedichi a integrare le scarsissime raccolte esistenti e a rendere no-
to un materiale poetico inedito, che minaccia di scomparire fra pochi anni
dalla memoria degli uomini, poiché i giorni lentamente costruiscono una
tomba smisurata sulla civiltà greca del Salento. Si prevede che fra una cin-
quantina d’anni la lingua greca scomparirà dagli ultimi otto paesi; se qualcu-
no di noi allora sarà vivo, essi gli appariranno come la solitaria architettura di
una casa amata che passi a nuovi inquilini (Corti 1990: 50; ed. or. 1951)38. 
Tre anni dopo questo “responso”, la lamentazione funebre salentina fu
documentata sul terreno da Lomax e Carpitella, nelle due intonazioni
“grica” e romanza, ma già pochi mesi prima, nell’aprile 1954, un gran-
de documentarista radiofonico, Roberto Costa, aveva registrato su na-
stro magnetico e diffuso alla radio, sul Terzo Programma della RAi, bre-
vi frammenti di lamentazione eseguiti da prèfiche martanesi. nei de-
cenni successivi, fino a oggi, le pratiche memoriali, le scritture poetiche
e musicali, le prove di insegnamento e le ricerche di interesse storico-
culturale, le indagini linguistiche e filologiche intorno alla “civiltà greca
del Salento” si sono moltiplicate. Oltre sessanta anni dopo il “vaticinio”
di Maria Corti l’idioma greco-salentino non è scomparso, in tutto e ir-
reversibilmente: una nuova verifica e un ulteriore bilancio si faranno an-
cora tra una o due generazioni39.
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Note
1 L’origine di questa qualificazione è piuttosto problematica, non essendo riconducibi-
le direttamente al latino graecus né al greco graikòs; riporto una sintetica valutazione
proposta da Gerhard Rolfs, linguista e dialettologo tedesco protagonista delle vicende
che qui si descrivono: “Possiamo dunque concludere che grico si rivela come una forma
italiota che i popoli dell’italia meridionale hanno potuto prendere (indipendentemente
dal latino graecus) con particolare vocalismo direttamente dalla vicina illiria: importan-
te argomento che si aggiunge ai numerosi elementi che allacciano i moderni dialetti ita-
logreci (Salento e Calabria) senza soluzione di continuità, all’antico ellenismo della Ma-
gna Grecia (Rohlfs 1978: 32 e 33). 
2 Storicamente, l’espressione “Grecìa” non è attestata nelle parlate ellenofone: nel cor-
so degli ultimi decenni ricorre in maniera più estesa soprattutto presso gli studiosi in-
teressati a tassonomie comparative e i numerosissimi “esterni” all’area greca del Salento,
anche per motivi burocratici e amministrativi, nonché per necessità di marketing teri-
toriale e promozione turistica.
3 Traggo le denominazioni dei paesi ellenofoni da Fanciullo 1993: 454 e segg. Una gu-
stosa e rapida rassegna delle peculiarità che hanno connotato i paesi “grichi”, nella nar-
razione locale, è in Morosi 1870: 68. 
4 Testimonianze di bilinguismo sono disponibili in alcune fonti; ne riporta una inte-
ressante Giuseppe Morosi (1870: 25 [Imprecazioni a un truffatore, LVii]), ripresa da
Astorre Pellegrini, negli ultimi decenni dell’Ottocento, ma rilevata anche da brizio
Montinaro, più recentemente: si tratta del dialogo tra un contadino fittavolo impegna-
to in un fondo rivelatosi improduttivo e il proprietario del medesimo terreno, che vie-
ne ingiuriato in “grico” dal fittavolo deluso, una lingua di cui l’altro è evidentemente
ignaro (Montinaro 2009: 29 e 30). 
5 Cito dalla ricognizione effettuata da nicola Vacca (1935: 142 e segg.)
6 Segnalo, a tal proposito, la presenza a Soleto di Enrico baldassarre, chitarrista di gran-
de talento, ma anche antichista e attento conoscitore del greco antico, medioevale, mo-
derno e delle parlate greco-salentine: ha appreso il greco-soletano dal nonno, uno degli
ultimi parlanti nel paese, mosso soprattutto da specifici e forti interessi personali. 
7 Recentemente, brizio Montinaro ha censito soltanto sette paesi ellenofoni superstiti:
“nell’entroterra salentino – tra Lecce, Otranto e Gallipoli – sono invece ancora sette i
paesi in cui nel parlare quotidiano le genti affiancano al dialetto romanzo un antico dia-
letto greco. Essi sono: Sternatia, Martano, Corigliano d’Otranto, Zollino, Martignano,
Castrignano dei Greci e Calimera che costituisce il capoluogo della cosiddetta Grecìa
Salentina. Gli abitanti di questi paesi usano all’interno delle relazioni familiari oppure
per comunicazioni di vita molto semplificate un antico idioma dai suoni ammalianti: il
grico. Così infatti queste genti chiamano la loro lingua materna” (Montinaro 2009: 9):
come si vede, né Melpignano, né Soleto sono compresi nella lista.
8 Le prime esperienze di insegnamento si ebbero all’inizio degli anni Settanta del seco-
lo scorso, per effetto di una circolare del Ministro Franco Maria Malfatti (Romano,
Marra 2008: 17, n. 11). 
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17 Pure si deve registrare una ipotesi più recente, che fa risalire l’insediamento di po-
polazioni ellenofone nel Salento alla forte pressione arabo-berbera sulla Calabria e la Si-
cilia bizantine (Martin 1985-86). Peraltro, movimenti di persone e famiglie, da regioni
della Grecia continentale e insulare verso il Salento, si sono avuti fino alle soglie dell’e-
tà moderna, pur se con motivazioni diverse: una celebre famiglia di sacerdoti greci, gli
Arcùdi di Soleto – cui si attribuisce l’ultima rappresentanza locale del rito greco e la
transizione verso la definitiva subalternità alla chiesa romana egemone, a cavallo tra
Cinquecento e Seicento –, era originaria di Corfù, nelle isole ionie, che pure rimase sot-
toposta alla dominazione veneziana fino alla caduta della Repubblica, nel 1797.
18 Gerhard Rohlfs (berlin, 14 luglio 1892 – Tübingen, 12 settembre 1986) rappresenta
una singolarissima e multiforme personalità di viaggiatore, fotografo, linguista, etnologo,
curioso e infaticabile dialogante, che ha attraversato tutta la vicenda storico-culturale del
novecento; prolificissimo studioso, la sua produzione è sterminata e monumentale e non
può essere per nulla descritta in questa sede; ha percorso il Salento in lungo e in largo, ri-
petutamente: i suoi informatori più anziani serbano ancora affettuosa memoria della sua
presenza; alcuni paesi della Grecìa hanno intitolato strade a suo nome.
19 Franco Fanciullo, eminente dialettologo e glottologo, ha descritto efficacemente lo
smarrimento provato allora dall’intellettualità italiana, le motivazioni relative, nonché
tutte le diverse fasi e i protagonisti della querelle; pertanto, attingo ampiamente al suo
lavoro già citato (1993: 423 e sgg.), cui rinvio per i riferimenti bibliografici e qualsiasi
ulteriore approfondimento; cfr. pure Fanciullo 2001.
20 Oronzo Parlangèli (novoli [Lecce], 10 marzo 1923 – Magliano Sabina [Roma], 1 ot-
tobre 1969), intraprese molto presto studi di linguista e dialettologia: a 24 anni era assi-
stente volontario di Vittore Pisani presso l’istituto di Glottologia della Statale di Milano
pur cominciando a insegnare nella scuola media; in seguito ebbe numerosi incarichi in
diverse università italiane prima di diventare ordinario di Glottologia a Messina nel
1961, per poi passare a bari nel 1964. Promosse e diresse, fino alla tragica scomparsa in
un incidente stradale, la “Carta dei dialetti italiani”, realizzata dal Centro per la dialetto-
logia italiana del CnR, che pure aveva contribuito a istituire. Studioso di interessi va-
stissimi, dalla dialettologia italiana a quella greca e della regione balcanica, alla linguisti-
ca storica (in particolare la lingua degli antichi Messapi), fu anche piuttosto presente nel-
le vicende locali con la costituzione della Associazione linguistica salentina e dell’Asso-
ciazione dei Comuni messapici, peuceti e dauni, cui attribuiva scopi scientifici e cultu-
rali, rivelando una precoce sensibilità verso la tutela e una possibile patrimonializzazione
dei beni culturali della Puglia. È stato anche impegnato nella documentazione sonora
delle espressioni linguistiche, per conto della Discoteca di Stato. Parlangèli ha pure in-
dagato gli esiti della presenza bizantina nel Salento rilevandone la toponomastica, e ri-
tenne convinto che quel territorio fosse interamente romanizzato prima che vi arrivasse-
ro i migranti bizantini, nei secoli Viii-Xii. Ha lasciato un esteso rimpianto nel Salento,
per la sua precoce scomparsa. il comune di novoli gli ha dedicato una via cittadina.
21 nell’opera degli studiosi greci, la percezione di una continuità ininterrotta con la
Grecia classica emerge anche nella pubblicistica a carattere divulgativo; in un fascicolo
pubblicato nel 2011 dall’Università degli studi di ioannina, a supporto delle attività di
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9 Segnalo, tra le altre, l’Associazione Argalìo (“telaio”) di Corigliano d’Otranto, le cui
attività sono state avviate già all’inizio degli anni Settanta del secolo scorso e l’Associa-
zione Ghetonìa (“vicinato”) di Calimera, molto impegnata anche in campo editoriale.
L’associazionismo locale ha espresso anche numerosi gruppi coreutico-musicali che han-
no alimentato un’interessante e continua attività nella Grecia continentale e insulare,
sicché non poche musiche di matrice greco-salentina risultano conosciute anche tra i
Greci: tra questi indico il gruppo Ghetonìa, espresso dalla omonima associazione cali-
merese, e due gruppi di Sternatìa, Astèria (“stelle”), coordinato da Giorgio Vincenzo Fi-
lieri, e Avhlèddha (“piccola corte”, “cortile”) promosso dai fratelli Gianni e Rocco De
Santis, figli di Cesare, celebrato poeta “grico”.
10 il “Consorzio dei Comuni della Grecìa salentina” è stato istituito nel 1998, ai sensi
dell’Art. 25 della Legge 8 giugno 1990, n. 142 “Ordinamento delle autonomie locali”;
successivamente il medesimo organismo è divenuto “Unione dei Comuni della Grecìa
salentina”, nel settembre 2001, sulla base del Decreto Legislativo del 18 agosto 2000, n.
267 “Testo unico delle leggi sull’ordinamento degli enti locali”.
11 in effetti, alcune iniziative a tutela del dialetto “grico” e dell’eredità greca, le relazio-
ni con la Repubblica Ellenica, numerosi rapporti e progetti in ambito comunitario so-
no effettuati, mediati e rappresentati soprattutto dall’Unione; inoltre, fin dal 1998, an-
no della prima edizione, il Consorzio, poi Unione, è stato ente fondatore e sostenitore
del programma denominato La Notte della Taranta, che costituisce una delle manifesta-
zioni di più alto afflusso e interesse mediale tra quelle dedicate alle tradizioni musicali
locali, ivi comprese quelle di matrice greca.
12 Per quanto concerne gli effetti di questa norma, cfr. Avolio 2009; per alcuni esiti
concernenti la minoranza ellenofona del Salento, cfr. Romano, Marra 2008 e le inter-
viste ivi riportate.
13 Per le informazioni sulla normativa locale ho attinto a Palamà 2013: 286 e segg. 
14 Per quanto concerne questo articolo di Zambelios ho prelevato da Lavagnini 2013. La
stessa studiosa ha identificato l’informatore locale, il cui nome era stato grecizzato in i.
Kirkolonis dallo stesso Zambelios, nella persona dell’avvocato Giovanni Circolone (Pog-
giardo [Lecce], 1808-1859), patriota e carbonaro, perseguitato dalla polizia borbonica,
anche lui esule a Corfù dove probabilmente ebbe modo di conoscere lo studioso greco:
suoi discendenti vivono ancora a Poggiardo (Lavagnini 2013: 289). Alla comunicazione
del “signor Kirkolonis” attinge anche Domenico Comparetti nei suoi Saggi (1866) 
15 nella lunghissima storia bizantina sono piuttosto consistenti le colonizzazioni mo-
bilitate dall’autorità imperiale verso territori disabitati o divenuti spopolati, la penisola
italiana, la regione balcanica, la Grecia continentale e l’Anatolia, anche in relazione al-
la flessibilità delle linee di frontiera conseguente a vicende militari e politiche. 
16 Gli Studi di Giuseppe Morosi – allievo di Graziadio isaia Ascoli, uno dei massimi
linguisti e glottologi europei – sono tuttavia imponenti, per l’ampia erudizione che ne
emerge, il numero dei testi pubblicati e, soprattutto, per la ricognizione fonologica,
morfologica e lessicologica proposta. in particolare, la questione della provenienza de-
gli italo-greci del Salento è trattata nello Studio III. Conclusione. Del caratteri di questi
dialetti dell’origine di queste colonie (1870: 181-212). 
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blicati, e Astorre Pellegrini anch’egli impegnato nello studio delle parlate greche locali (Pi-
romalli 1996: 419 [vol. i]).Tra gli informatori di Comparetti si deve annoverare anche Sal-
vatore Trinchese, celebre medico e scienziato nato Martano nel 1836, che ebbe modo di
conoscere l’illustre filologo quando era studente di medicina a Pisa (Sicuro 1978: 9). 
27 Giorgio Vincenzo Filieri ha opportunamente messo in evidenza l’opera pionieristica di
questi raccoglitori locali e l’importanza dei loro quaderni di annotazioni, ricordandone i
nomi, individuandone le relazioni e i prestiti incrociati, e segnalando una particolare in-
tensità della scrittura manoscritta soprattutto a Corigliano d’Otranto (Filieri 2006).
28 Vito Domenico Palumbo (Calimera, 22 aprile 1854 – Calimera, 2 marzo 1918), per-
sonalità multiforme, talentoso e irrequieto autodidatta, poliglotta, poeta, studioso della
letteratura neo-greca e delle parlate greco-salentine, fu molto stimato anche tra gli intel-
lettuali e studiosi greci; ebbe occasione di recarsi più volte in Grecia: ad Atene tenne
un’importante conferenza presso il Circolo filologico Parnassos, nel 1896; tra i suoi obiet-
tivi si poneva anche l’ambizione di ottenere risorse dalle autorità elleniche per avviare una
“scuola greca” a Calimera; fu altrettanto stimato presso l’intellettualità greca di Alessan-
dria, Costantinopoli e dell’Asia Minore, dove viaggiò per conoscere e saggiare diretta-
mente i circoli di “ellenismo” ancora presenti nel Mediterraneo orientale; per mantenersi
insegnò nei Ginnasi e scuole superiori di mezza italia, oltre che in Puglia; insegnò pure
francese nel ginnasio di Francavilla Fontana, prima della scomparsa: gli ultimi anni della
sua vita furono rattristati da condizioni piuttosto difficili (Stomeo 1956 e 1986).
29 È stato un pittore di un certo rilievo, cui si deve il ritratto forse più noto di Vito D.
Palumbo, rappresentato di profilo, anziano, barba e baffi molto curati, mentre fuma una
sigaretta con bocchino e indossa un cappello a falda stretta rivolta in alto. 
30 Una versione è in Palumbo 1971: 26; Aprile 1972: 224 e 1998: 100-101. 
31 Mauro Cassoni (norma [Latina], 22 gennaio 1877 – Lecce, 22 dicembre 1951), è
stato a lungo priore del monastero cistercense di Martano, che costituiva la base per le
sue indagini locali e il punto di riferimento per numerosi altri appassionati e studiosi.
“Padre Mauro Cassoni non era un ‘cattedratico’. Era solo un uomo di chiesa che, ve-
nuto nel Salento ad assistere le anime di questa nostra terra, ritenne suo dovere impa-
rare in età già avanzata la lingua di coloro cui aveva scelto di dedicare la sua vita. Ar-
mato di pazienza, matita e taccuino, annotava parole ed espressioni così come le senti-
va pronunciare dai suoi interlocutori. il suo ministero peraltro gli consentiva, meglio
ancora, gli imponeva di stare loro vicino ed assisterli in tutte le circostanze che l’esigen-
za quotidiana comportava. Godeva dello loro piena ed assoluta fiducia e ciò li induce-
va quindi ad aprire a lui il loro animo senza l’istintivo riserbo che ognuno adotta nei
confronti del forestiero. Pubblicò a sue spese un libriccino di preghiere, un catechismo
in griko, anticipando inconsapevolmente alcuni aspetti, forse i più importanti, del Con-
cicilio Vaticano ii, e lo distribuì gratuitamente a quei griki che sapevano leggere. il ti-
tolo assai significativo era Prakàliso m’in glossa-su (Prega nella tua lingua). Lo si potreb-
be definire un atto di fede e di amore a un tempo” (Sicuro 1999b: 10). 
32 “in Calimera, i chierici accasati more grecorum, si protrassero fin verso la fine del sec.
decimottavo, non ostante il rito latino addetto al celibato, come consta da innumere-
voli documenti” (Cassoni 2000: 31). Scrivendo a metà degli anni Trenta del secolo scor-
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formazione linguistica realizzate nel programma Interreg II Grecia – italia, Dimitris Gla-
ros, vicerettore e presidente del Centro di lingua e cultura greca della medesima Uni-
versità, così apre la sua Prefazione: “È ben noto che gli antichi greci hanno lasciato, nel
Sud italia, il segno indelebile della propria cultura. Le ricerche archeologiche condotte
in Puglia ed in Calabria continuano incessantemente a portare alla luce reperti che evi-
denziano i fasti della Grecia classica. È invece poco nota la presenza di una minoranza
greca nel Salento, in Puglia, che conserva ancora oggi lingua, canti e tradizioni di chia-
ra origine ellenica. La grecità è ancora viva nel Salento e la Grecìa salentina, il territorio
in cui il gruppo risiede, ne costituisce la più importante testimonianza. La minoranza si
sente greca, dimostra la volontà di conservare e valorizzare i propri caratteri, nonché di
implementare i rapporti con la Grecia e il suo popolo, al quale si sente profondamente
legata dalle comuni origini” (Interreg II Grecia – Italia: 5). il medesimo fascicolo è de-
dicato “A Sua Santità bartolomeo i Patriarca Ecumenico”, massima autorità ecclesiasti-
ca dell’Ortodossìa, divenuto patriarca di Costantinopoli nel 1991.
22 brizio Montinaro è stato accompagnatore e anche testimone delle periodiche rileva-
zioni messe in atto da Anastasios Karanastasis nel paese di Calimera: ne ha raccontato
recentemente, descrivendo i modi amichevoli e dialoganti dello studioso, la sua emo-
zione stupita di fronte a espressioni scomparse dal neogreco e conservate ancora vive nel
dialetto “grico”, la pronta reattività dei parlanti locali alle richieste del “professore gre-
co” (Montinaro 2009: 11-13). 
23 Greco-salentino di Martano, dove era nato nel 1909, Paolo Stomeo ha frequentato
il Liceo “Palmieri” di Lecce perfezionandosi presso l’Università di Firenze e la Scuola
normale di Pisa; è stato docente e preside nei Licei del capoluogo salentino e ha isti-
tuito la cattedra di Lingua e Letteratura neo-greca presso l’Università di Lecce di cui è
stato titolare: in questa prospettiva è stato tra i primi studiosi a occuparsi dell’opera di
Konstantinos Kavafis; pure si è molto impegnato nel consolidare e ampliare i legami tra
la piccola “Grecìa” salentina e la Grecia; è scomparso nel 1987.
24 Maria Corti (Milano, 7 settembre 1915 – Milano, 22 febbraio 2002), autorevole do-
mina negli studi filologici italiani, ha frequentato con affettuoso interesse il Salento, non
solo come docente presso l’Università di Lecce e assidua frequentatrice delle “accade-
mie” locali, ma anche come filologa e narratrice, attratta precocemente dalle forme del-
la lamentazione funebre (1990, ed. or. 1951) e dalle tragiche vicende della presa di
Otranto da parte degli Ottomani, cui ha dedicato un celebre e appassionato romanzo
(2008; ed or. 1962). 
25 brizio Montinaro racconta un gustoso episodio di incomprensione tra una maestra
e una bambina, nella scuola elementare di Calimera, appreso da sua madre, anch’essa
scolara a Calimera negli anni Venti del novecento (Montinaro 2009: 28 e 29). 
26 Giuseppe Morosi è una curiosa personalità di studioso e docente “migrante”: alcuni
anni dopo il suo soggiorno salentino fu professore al Liceo “Tommaso Campanella” di
Reggio Calabria, istituito nel 1814 da Gioacchino Murat: ebbe così occasione di studiare
le parlate greco-bovesiane e pubblicare il volume sui dialetti romaici di bova di Calabria
(1878). nello stesso liceo reggino insegnarono anche Francesco Tarra, milanese, che fornì
a Domenico Comparetti, suo maestro a Pisa, 35 dei 38 testi greco-calabresi da lui pub-
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Quale etnografia:
due grandi documentaristi
sul terreno
Quando arrivarono nel Salento Alan Lomax e Diego Carpitella aveva-
no alle spalle un mese e mezzo di incessanti peregrinazioni attraverso la
Sicilia e la Calabria: erano partiti il 2 luglio 1954 dal mare di Sciacca
(Agrigento) e avevano ascoltato, osservato e documentato espressioni
marinare (ritmi e canti della tonnara e per la cattura del pesce spada) e
di altre attività di lavoro (canti di carrettieri, salinari e zolfatari, canti per
la raccolta delle olive), lamentazioni rituali del Venerdì santo, molte
musiche strumentali, sia in Calabria che in Sicilia ma con strumentario
e organici piuttosto diversi e anche, ovviamente, numerose espressioni
dell’intrattenimento familiare e comunitario. Gli ambienti sociali fre-
quentati corrispondono a famiglie e gruppi pastorali, gente di mare e
comunità contadine. Percorsero spazi e paesaggi molto diversi, dalla co-
sta alle aree interne, e in Calabria transitarono per diversi comuni posti
in quota, sulla dorsale appenninica, l’“osso” della Penisola. 
L’esplorazione sperimentata fu largamente panoramica: 
a) passarono 20 giorni in Sicilia, raccolsero 159 documenti sonori, in
16 località; 
b) in Calabria rimasero 13 giorni, registrarono 122 brani, in 11 località;
c) la rilevazione condotta in Puglia si svolse con modi simili: durante
16 giorni registrarono 169 brani, in 17 località1. 
Quella pugliese fu l’ultima esplorazione condotta insieme dai due do-
cumentaristi nelle regioni meridionali: la basilicata e il Molise erano già
state oggetto di ricerche precedenti e furono perciò evitate in quella oc-
casione. Alla fine di agosto tornarono quindi a Roma per una pausa e
una parziale messa a punto delle operazioni condotte fino ad allora.
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so, riferendosi agli usi rilevati a Soleto, così pure si esprime Padre Mauro Cassoni: “non
ostante l’estinzione molto seriore del rito greco i chierici more grecorum si continuaro-
no ininterrottamente fino alla metà del diciottesimo secolo; si conservò pure la lingua
greca e si conserva tuttora, sebbene in stato assai ridotto” (Cassoni 2000: 38). 
33 Questi Arcùdi di Soleto, cui s’è già fatto rapido cenno, costituirono un’estesa e presti-
giosa famiglia di sacerdoti greci, molto colti e stimati; il più noto e autorevole fu proprio
l’autore del Néon Anthóloghion, l’eco delle cui azioni rimase a lungo risonante anche nella
consapevolezza locale: “Morì detto Arcudi ai 21 luglio 1612, e questi fu l’ultimo arcipre-
te di Soleto di rito greco e primo di rito latino” (più propriamente, Antonio Arcudi risul-
ta morto già nel 1611 [Manni 1992: 61]. “All’arcipretura di costui succedé il degnissimo
suo fratello (?), D. Francesco Arcudi, che per i suoi ancora pregiatissimi meriti, fu fatto ve-
scovo di nusco, dove morì nel 1641” (da una Memoria redatta sul registro dei morti di
Soleto degli anni 1823-1866, cit. in Cassoni 2000: 41). Di questi Arcudi di Soleto, e del-
la loro erudizione, si rileva traccia ancora nel pieno Settecento: “Di un altro Francesco Ar-
cudi, tardiore (viveva verso il 1737), si ha memoria, anch’egli insigne per la scienza delle
cose ecclesiastiche e benemerenze letterarie” (Cassoni 2000: 43).
34 La Legge 24 settembre1971, n. 820 ha per titolo “norme sull’ordinamento della
scuola elementare e sulla immissione in ruolo degli insegnanti della scuola elementare e
della scuola materna statale”.
35 Una proiezione recente di questo affiancamento comparativo tra greco-salentino e
greco moderno, nella didattica di base, è in Filieri 2001.
36 Cfr. Filieri, Pellegrino, Tommasi 2013 e Abbate, Filieri, Tommasi 2013.
37 A Giorgio Vincenzo Filieri e altri giovani studiosi e operatori si deve pure un recentis-
simo progetto, E glossa tos pàppo-ma (La lingua dei nostri nonni), condotto nell’anno sco-
lastico 2013-2014 presso l’istituto comprensivo “Don Carlo Gnocchi” di Castrignano dei
Greci, Carpignano Salentino e Serrano, a cura del dirigente scolastico Luigi Vergine e co-
ordinato da Maria Arcona Magurano (Abbate, Filieri, Campa 2014): in effetti, anche que-
sta esperienza si può intendere come una continuazione dell’opera pionieristica di Angio-
lino Cotardo, realizzata nei medesimi luoghi (Castrignano dei Greci).
38 Come si vede, già allora la grande filologa considerava il paese di Melpignano perso
alla causa ellenofona: perciò i paesi indicati sono otto, e non nove.
39 L’esplorazione e la ricerca su sensibilità, percezioni e narrazioni manifestate dagli ita-
lo-greci del Salento – intorno a se stessi e la propria eredità linguistica e culturale, alle
prospettive future delle parlate locali e a processi eventuali di patrimonializzazione – so-
no ancora intense e vivaci, con alcuni esiti interessanti di “partecipazione” incrociata tra
studiosi/operatori “esterni” e attori sociali “interni” alle pratiche osservate: lo rivela, tra
numerose altre esperienze degli ultimi anni, una recente indagine condotta nell’area,
pure con il sostegno di amministratori locali sensibili, e anch’essi “parlanti” (Raccontare
la Grecìa 2015). Ancora, una consistente bibliografia concernente la “Grecìa” salentina,
le parlate locali, esperienze e personalità principali ricordate in questa sede è in
www.ghetonia.it/bibliografia-della-grecia-salentina (20 settembre 2014).
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ziarie. Quindi, le stesse date in cui le registrazioni furono effettuate
risultano talvolta problematiche o dubbie e pure l’itinerario di ricer-
ca presenta, localmente, qualche incongruenza. inoltre, come s’è det-
to, i materiali raccolti hanno ormai da lungo tempo una doppia “re-
sidenza”: presso l’Accademia nazionale di Santa Cecilia (AnSC) a
Roma, e presso l’Association for Cultural Equity (ACE) che conserva
l’archivio Lomax a new York. nei decenni intercorsi, dopo il 1954,
questa duplicazione ha prodotto alcune differenze tra le due dotazio-
ni, talvolta anche sensibili, sia nei materiali conservati, sia nei dati re-
lativi ai singoli documenti e alle diverse località esplorate e, quindi,
nei criteri di catalogazione6. in questa sede attingo esclusivamente al-
le informazioni concernenti la dotazione degli Archivi di Etnomusico-
logia (AEM) dell’AnSC: renderò conto, eventualmente, delle diffe-
renze con quanto risulta altrove. 
Itinerari e calendari salentini
La rilevazione salentina si svolse tra giovedì 12 agosto e martedì 17 ago-
sto 1954, e produsse l’acquisizione di 79 documenti sonori, raccolti
prevalentemente in quattro località come s’è già detto: Calimera, Gala-
tone, Gallipoli e Martano; a queste si aggiunsero altri luoghi, Lecce, Ga-
latina, Muro Leccese e Corigliano d’Otranto, nei quali, tuttavia, il nu-
mero di brani raccolti è ridottissimo. Le ultime tre località indicate non
risultano nella documentazione conservata presso l’Archivio Lomax di
new York (Plastino 2002) e questo conferma quanto già altrove ipotiz-
zato, vale a dire che negli archivi di Roma siano conservati materiali non
presenti in quelli di new York e viceversa (brunetto 2013): ne deriva la
conferma di una dotazione piuttosto fluida, per quanto concerne il pos-
seduto, e ancora sfuggente a una catalogazione stabile e condivisa.
in ogni caso, l’itinerario dell’incursione salentina viene così descritto nel
quadro della Alan Lomax Collection:
Dalle note manoscritte sui contenitori delle bobine che Lomax successiva-
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Quella verifica “in itinere” fornì l’occasione a Giorgio nataletti di scri-
vere una lettera di ringraziamento, datata 30 agosto 1954, indirizzata ai
sindaci di alcune località meridionali “toccate” in quei due mesi: il do-
minus del CnSMP, e il “custode” delle musiche tradizionali nella radio-
fonia, teneva pienamente sotto controllo tutta la vicenda, presidiava il
suo ruolo e rappresentava l’ente titolare (CnSMP) della “campagna” di
registrazioni nei confronti degli enti locali che vi avevano collaborato. i
sindaci pugliesi sono quelli di Sannicandro sul Gargano, Terlizzi in Ter-
ra di bari, Locorotondo nella Valle d’itria e Martano nel Salento2. 
Dopo la breve pausa romana, in settembre, Lomax e Carpitella si dires-
sero in Friuli dove continuarono il loro “viaggio” ripartendo dalle re-
gioni settentrionali.
Una sottrazione sicuramente indebita...
Alan Lomax sarebbe tornato al Sud da solo, in Campania nel gennaio
19553, quando la rilevazione si concluse; fu proprio durante quest’ulti-
mo soggiorno che Lomax subì un furto4 piuttosto sconveniente per le
conseguenze che ne derivarono:
L’ultima regione battuta fu quella dove era domiciliata la sua famiglia, la
Campania, ove Lomax registrò dal 31 dicembre 1954 al 13 gennaio 1955.
Fu in occasione di questa ultima tornata di registrazioni che a Lomax ven-
ne trafugata la borsa contenente i quaderni con gli appunti tracciati nel cor-
so del viaggio, perdita che ci priva di una quantità preziosissima di infor-
mazioni di corredo (brunetto 2013: 41)5.
Perciò, a causa di quel furto, molte questioni concernenti quella lon-
tana esperienza sono, ancora, assai problematiche. Prima di tutto,
tranne pochi casi, non sono stati conservati i nomi degli informatori
che parteciparono alle registrazioni: cantori, strumentisti e danzatori
la cui identità è stata individuata successivamente con molta fatica,
ma limitatamente ad alcune località e con procedure del tutto indi-
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guire, l’annotazione di informazioni e dati di corredo, cui si aggiungono
gli effettivi tempi di esecuzione dei brani acquisiti, comprese le eventua-
li ripetizioni: queste diverse fasi della rilevazione sonora andavano ese-
guite ogni volta, in ognuna delle località indicate. Pur considerando che
i due agissero in stretta solidarietà e si dividessero compiti e funzioni ve-
locizzando così il “processo produttivo”, e pur ammettendo che un lun-
go viaggio seguito da una seduta di registrazione serale o notturna potes-
se consentire di ridurre i tempi di permanenza e, quindi, i costi generali
dell’impresa, risulta difficile accettare un calendario così “stringente”. 
D’altra parte, una razionalizzazione “ex post” sembra caratterizzare anche le
informazioni conservate presso gli Archivi di Etnomusicologia dell’AnSC.
Questo è l’itinerario che si può dedurre nella catalogazione offerta8: 
12 agosto: Calimera
12/16/17 agosto: Martano9
14 agosto: Galatone, Galatina
15 agosto: Muro Leccese, Corigliano d’Otranto
16 agosto: Gallipoli
17 agosto: Lecce
17 agosto: bisceglie (bari)
Quindi, per facilitare il confronto, allineo giorni e luoghi, e affianco i
due itinerari annunciati: 
Itinerario AEM Itinerario AEC 
(Accad. Naz. di S. Cecilia, Roma) (Archivio Lomax, New York)
12 agosto: Calimera, Martano 12 agosto: Calimera
13 agosto: Martano, Galatone
14 agosto: Galatone, Galatina 
15 agosto: Muro Leccese, 15 agosto: Martano
Corigliano d’Otranto
16 agosto: Martano, Gallipoli 16 agosto: Martano, Gallipoli
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mente ha dattiloscritto e conservato nel suo archivio a new York, possiamo
tracciare date e luoghi in cui lui e Carpitella realizzarono le loro registrazioni:
Calimera (Lecce): 12 agosto [1954]
Martano (Lecce): 13 agosto
Galatone (Lecce): 13 agosto
Martano (Lecce): 15 agosto
Gallipoli (Lecce): 16 agosto
Martano (Lecce): 16 agosto
Lecce (Lecce): 17 agosto
Martano (Lecce): 17 agosto
Calimera (Lecce): 17 agosto
bisceglie (bari): 17 agosto (Plastino 2002).
Alan Lomax probabilmente riorganizzò le sue scarne annotazioni mano-
scritte iniziali7 con una sorta di razionalizzazione “ex post”, nel tentativo
di ovviare al vuoto delle indicazioni originarie, più sicure ma perdute. A
ben vedere, però, nell’itinerario indicato si possono individuare alcune
incongruenze: posto che i due documentaristi arrivarono a Calimera il 12
agosto, essi lasciarono il Salento sei giorni dopo, impegnando l’ultimo
giorno di permanenza in un tragitto verso sud, da Lecce a Martano e Ca-
limera, tre località diverse in ognuna delle quali avrebbero realizzato le re-
gistrazioni conservate, e nella successiva partenza per una destinazione
molto più a nord, fino a bisceglie, che si trova a 35 chilometri circa a
nord-ovest di bari, dove avrebbero provveduto ancora ad altre registra-
zioni: tutto sarebbe avvenuto nella medesima giornata, il 17 agosto. Si
tratta di un percorso che ancora oggi – e la viabilità attuale non è assolu-
tamente paragonabile a quella di allora – richiede un tempo considere-
vole e tale da non consentire il rifornimento dell’autoveicolo, gli sposta-
menti su strada e la reale effettuazione delle registrazioni conservate. Do-
po l’arrivo sul posto, la rilevazione sonora imponeva tempi tecnici e pro-
cedure relazionali che non potevano essere accelerati o compressi facil-
mente: la presentazione dei partecipanti alle sedute, il montaggio e con-
trollo degli apparati tecnici, la consultazione sulla scelta dei brani da ese-
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salita” verso nord. Pur non essendo state conservate annotazioni specifi-
che, poiché risulta in entrambi gli archivi che il giorno prima – 16 ago-
sto – fossero a Martano, è pure ragionevole pensare che i due docu-
mentaristi avessero passato l’ultima notte salentina proprio a Martano,
oppure a Calimera, che non è lontana, probabilmente dormendo in un
alloggio di fortuna, oppure nel loro furgone Volkswagen, come ampia-
mente ricordato in tutte le narrazioni dell’impresa: da Martano sarebbe
stato meno oneroso ripartire in direzione di Lecce e bisceglie. Ancora,
nella documentazione conservata in AEM risulta un solo brano raccol-
to a Lecce: si tratta dell’“annuncio” di un raccoglitore itinerante di me-
talli e altri materiali usati, che dura appena 1 munito (CD 2/ tr. 28);
stando a questa condizione, si potrebbe congetturare che, partiti da
Martano, arrivati a Lecce e individuato l’“informatore”, i due docu-
mentaristi si siano limitati a posizionare il registratore e aprire il micro-
fono aspettando che il raccoglitore di metalli passasse davanti alla loro
postazione, e poi abbiano ripreso rapidamente la loro marcia in dire-
zione nord. invece, nella documentazione conservata in AEC compare
almeno un altro brano raccolto a Lecce, eseguito da un singolo cantore,
cui si associa un gruppo corale maschile con accompagnamento di chi-
tarra10, un assetto performativo che rende più problematica, evidente-
mente, una registrazione altrettanto rapida. 
Lo scenario della rilevazione
L’intera incursione salentina si svolse sostanzialmente in sole quattro lo-
calità, per un periodo molto breve, sei giorni, come s’è visto. Si potreb-
be descrivere questa operazione come un’esperienza di etnografia “d’as-
salto”, o di “pronto intervento”, limitandosi a segnalare, sarcasticamen-
te, che un soggiorno così breve non può fornire risultati apprezzabili:
così facendo, si commetterebbero due errori grossolani. Per indicare il
primo è sufficiente ricordare che scopo primario di tutta l’impresa del
“viaggio in italia” era anzitutto produrre i materiali per incidere i due
dischi previsti nel progetto di Alan Lomax concernente la collana de-
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17 agosto: Martano, Lecce 17 agosto: Lecce, Martano, Calimera
17 agosto: bisceglie (bari) 17 agosto: bisceglie (bari) 
Come si vede, ci sono singolari asimmetrie nei due itinerari e calenda-
ri. innanzitutto, si rilevano alcuni giorni “non attivi”: 13 agosto in
AEM (Accademia nazionale di S. Cecilia), 14 agosto in AEC (Archivio
Lomax); “buchi” simili appaiono sorprendenti poiché nel corso di quel
“viaggio in italia” il tempo era prezioso: potrebbero essere motivati da
circostanze impreviste (eventuali malesseri dei ricercatori, indisponibili-
tà di informatori e luoghi o rinunce improvvise) di cui però non si ha
notizia; effettivamente, Diego Carpitella, nel dialogo con le lamentatri-
ci di Martano, accenna a una momentanea indisponibilità di Alan Lo-
max (CD1/ tr. 5), ma questo non ha impedito affatto che si realizzasse
ugualmente la seduta di registrazione prevista che, infatti, sembra esser-
si svolta con il solo Carpitella. 
inoltre, si rileva che le registrazioni realizzate a Galatone, in una seduta
unica, sono state effettuate in giorni diversi: il 13 agosto in AEC e il 14
agosto in AEM.
Ancora, secondo quanto indicato in AEM il giorno di Ferragosto è stato
impegnato a Muro Leccese e Corigliano d’Otranto, mentre in AEC ri-
sulta interamente dedicato a registrazioni effettuate a Martano. L’unica
data su cui c’è effettiva coincidenza di luoghi è il 16 agosto, speso intera-
mente a Martano e Gallipoli, mentre più oneroso risulta l’itinerario del
17 agosto proposto in AEC, con tre località “toccate”. Entrambi gli itine-
rari si chiudono con l’arrivo a bisceglie il 17 agosto, ma la coincidenza
finale tra i due itinerari e calendari non risolve le incongruenze rilevate. 
Anche se le indicazioni fornite dai due archivi non distinguono tra ope-
razioni condotte al mattino, al pomeriggio e alla sera, si può ritenere che
nella mattinata del 17 agosto Lomax e Carpitella si fossero mossi da
Martano, verso Calimera e Lecce, nell’itinerario proposto in AEC (Ar-
chivio Lomax), oppure direttamente verso Lecce, nell’itinerario propo-
sto in AEM (Accademia nazionale di Santa Cecilia): questo avrebbe
evitato una “discesa” da Lecce verso sud, a Martano, e una successiva “ri-
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scandaglio esplorativo, oltre a motivazioni più specifiche o contingenti di
cui però non si conserva notizia certa, pur nel brevissimo tempo dispo-
nibile sembra rispondere all’intenzione di rilevare le tradizioni musicali
locali in maniera sufficientemente rappresentativa delle peculiarità e dif-
ferenze presenti nell’area più estesa dell’intera regione salentina: con la
vigile supervisione di Giorgio nataletti, i due documentaristi progetta-
rono e realizzarono una sorta di “carotaggio” che potesse individuare – in
maniera assolutamente parziale ma convincente, e anche con efficaci op-
portunità comparative – quali pratiche e contesti di interesse musicale
fossero riconoscibili in una “pars” molto ristretta, assunta “pro toto” a
rappresentare un territorio assai più ampio che si sapeva avrebbe altri-
menti potuto esprimere numerose varianti, adattamenti, e pure altre e
multiformi peculiarità. Due di quelle località, Calimera e Martano, ap-
partengono ancora oggi alla locale comunità ellenofona: la prima an-
nuncia palesemente questa identità anche nel toponimo; la seconda, al-
lora considerata il cuore della “Grecìa” salentina, è forse entrata prepo-
tentemente nell’orizzonte dei due documentaristi anche grazie all’opera
di un altro esploratore di suoni e voci, impegnato nella medesima area e
già citato, sulla cui opera tornerò in seguito (cfr., in questa sede: 5. “So-
glia messapica”). Le altre due località pure risultano connotate da tratti
specifici. Gallipoli è una città di marinai e pescatori, per vecchia e cele-
bre tradizione: oltre che “bella”, come forse è nel suo stesso nome, è qua-
si per antonomasia una città del mare. infine, Galatone, poteva ben rap-
presentare un modello di piccola città dell’interno, con una stratificazio-
ne sociale apprezzabile, cospicua presenza artigianale e ampia popolazio-
ne impegnata in attività agricole, pure connotata da un suo peculiare
profilo urbano per certe architetture residenziali e religiose, e per le me-
morie concernenti alcune personalità e famiglie del passato locale. 
Peraltro, l’azione dei due documentaristi era assai agevole allora, lo sce-
nario socio-culturale consentiva una facile individuazione dei protago-
nisti e rendeva più fluida la comunicazione: 
noi arrivammo nel 1954-55, quando il tessuto sociale e culturale tradiziona-
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nominata The Columbia World Library of Folk and Primitive Music, che
Lomax stava progressivamente realizzando nel corso del suo lungo sog-
giorno in Europa. È proprio uno dei due protagonisti a ricordarlo, con
franchezza e il consueto “understatement”, segnalando altresì quali fu-
rono gli esiti complessivi: 
il fine pratico di quest’esperienza con Lomax, è vero, furono i due dischi da
produrre, ma poi si colse l’occasione per documentare insieme un quadro
più vasto, rappresentativo, di cui si sentiva da tempo la necessità (Diego
Carpitella, cit. in Agamennone 1989: 23). 
Pure è opportuno ricordare come molte ricerche e rilevazioni del dopo-
guerra si muovessero proprio in una prospettiva di “urgent anthropo-
logy”: si praticava, cioè, una etnografia che tendeva a documentare cul-
ture che si pensava fossero minacciate da un incombente pericolo di
oblio ed estinzione, sottoposte alla pressione ritenuta insostenibile del-
l’espansione industriale, commerciale, militare, tecnologica e culturale
dell’Occidente, e anche per questo era definita “etnografia di salvatag-
gio”. Probabilmente quella percezione era appesantita da una “ansia” ec-
cessiva e da una sensibilità “apocalittica”, ma è anche vero che dobbia-
mo proprio a quella istanza “urgente” una crescita considerevole della
documentazione sonora e visuale, nonché delle testimonianze di cultu-
ra materiale ospitate in archivi, musei ed esposizioni divenuti finalmen-
te numerosi e accreditati. Pure, mi pare si possa ritenere che Lomax e
Carpitella fossero estranei a una percezione catastrofista, ma pure si tro-
vavano ad agire di fronte al rischio che le tradizioni musicali locali fos-
sero considerate come pratiche marginali, prive di autonomia e coeren-
za, trattate con indifferenza e sottratte a un reale riconoscimento cultu-
rale, che potesse garantirne la conoscenza, la tutela e la conservazione. 
inoltre – e qui alligna il secondo errore originato dall’eventuale sarcasmo
prima evocato –, i materiali raccolti sono, invece, largamente rappresen-
tativi delle pratiche musicali locali, con esiti talvolta sorprendenti. 
Anche la scelta delle località indagate nel Salento, i siti in cui calare lo
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nella Grecìa salentina, quindi, la competenza bilingue degli “informa-
tori” locali favorì assai opportunamente i due “fortunati” documentari-
sti durante il dialogo etnografico diretto: in Molise, appena pochi mesi
prima, per l’indagine sulla musica delle comunità arbëreshe Diego Car-
pitella e Alberto Mario Cirese avevano dovuto avvalersi di un interpre-
te nella comunicazione con gli informatori, soprattutto nel caso di in-
terviste “frontali”11. 
La maggior parte del tempo trascorso nel Salento i due documentaristi
devono averla passata a Martano, come pure risulta dalle date indicate
negli archivi; ben oltre la metà dei documenti sonori acquisiti risulta
proveniente da quella località: 44 brani su 79. Quindi, è opportuno evi-
denziare ancora due tratti assolutamente rilevanti che marcano più net-
tamente questa preziosa documentazione: 
a) il piccolo “corpus” martanese, risulta tra i più consistenti dell’intera
Raccolta 24, la collezione che conserva gli esiti del “viaggio in italia”
di Lomax e Carpitella12; 
b) sicuramente, il “corpus” martanese è il più ampiamente rappresen-
tativo delle pratiche musicali locali, come, mi pare, in nessun’altra
delle sezioni regionali della Raccolta 24.
Perciò, gli esiti del “carotaggio” esercitato in questa località assumono
un rilievo senz’altro preponderante nella breve “incursione salentina” e
in tutta l’avventura del “viaggio in italia”.
A quelle realizzate nei quattro paesi indicati si aggiungono alcune regi-
strazioni effettuate, oltre che a Lecce, anche a Galatina, Muro Leccese e
Corigliano d’Otranto: si tratta di documenti piuttosto problematici
perché, come s’è accennato, gli ultimi tre siti citati non risultano pre-
senti nell’Archivio Lomax di new York, e nemmeno nella catalogazio-
ne ufficiale RAi (Folk documenti sonori 1977). Le registrazioni relative,
insieme con almeno altre dieci effettuate a Martano, sono state indivi-
duate nel corso di una successiva ricognizione in archivio (brunetto
1995 e 2013), ma senza informazioni di corredo se non data e luogo di
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le cominciava appena ad essere “graffiato” da irreversibili mutamenti. Oggi è
sicuramente molto più difficile fare esperienze di questo tipo […]. i livelli di
queste musiche erano talmente definiti che appena ci si “sintonizzava” su
quella che poteva essere definita sociologicamente la fascia contadina/pasto-
rale o artigiana/paesana, immediatamente il timbro, il modo di suonare e di
cantare, i gesti, i movimenti del corpo si rivelavano inequivocabilmente […]
La musica mostra determinati vantaggi nella comunicazione: non ha la com-
plicazione della parola che concettualizza con contenuti e significati. La sinto-
nizzazione della fascia, senza la puntualizzazione concettuale, già consente di
cogliere l’alea del documento, per cui è difficile prendere lucciole per lanter-
ne (Diego Carpitella, cit. in Agamennone 1989: 26-28). 
Dal racconto si coglie la percezione di una società piuttosto stabile, in
cui le musiche eseguite costituivano un marcatore sociale molto forte,
tale da favorire l’individuazione della provenienza di quanti venivano ri-
conosciuti o proposti come “informatori”, e consentire di valutare op-
portunamente in quale direzione procedere nel corso dell’indagine, gra-
zie anche alla perizia e sensibilità dei due documentaristi, e pure in for-
za di una rilevante dose di “fortuna:
Peraltro, io e Lomax avevamo in comune lo stesso fiuto indiziario. Poteva
accadere che mentre discutevamo con una autorità del paese ci passasse vi-
cino una persona che non era considerata importante, un custode comu-
nale, un contadino che veniva a fare una domanda in Municipio: in questo
caso noi ci orientavamo subito verso queste altre fonti più credibili (Diego
Carpitella, cit. in Agamennone 1989: 24). 
inoltre, sul terreno, in quegli anni, i due documentaristi cercavano con-
ferme ad alcune intuizioni maturate in precedenti esperienze, erano im-
pegnati nella costruzione di complesse teorie interpretative, e avevano
bisogno di un laboratorio in cui sperimentarne la congruenza: il terre-
no fu quel laboratorio, e l’etnografia “d’urgenza” il processo di quella
sperimentazione. 
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tualmente la medesima attività e non raramente erano legati da rappor-
ti di amicizia, vicinato e parentela; con valenze simili, questa consuetu-
dine di cantare in gruppo è rimasta localmente attiva anche in altre atti-
vità di lavoro – nell’edilizia, per esempio – fino agli inizi degli anni Set-
tanta del novecento14. “Li cazzatori” colpirono molto la sensibilità dei
due documentaristi; in particolare, Lomax li ritrasse in numerose foto-
grafie15 e li ha ricordati in maniera molto affettuosa: 
Ad alcuni di questi disoccupati il governo offre un po’ di lavoro per le strade.
Così in Puglia io seguii i miei amici su una strada bianca di campagna: con il
martello rompevano alcuni massi in pietre e per passare il tempo cantavano
una canzone amara, arida come il caldo vento d’estate (Lomax 2008: 151).
L’empatia con gli “informatori” è profonda: i “cazzatori” sono percepiti
come un gruppo di amici, seguiti nel loro lavoro sulla strada, come se di
quel gruppo si facesse parte a pieno titolo. nel suo racconto del “viaggio
in italia” Lomax propone spesso descrizioni di tipo impressionistico, la-
sciando emergere le proprie reazioni emotive, e sottolineando frequente-
mente alcuni motivi di affinità, affettuosa e “mitica”, tra sé e i suoi in-
formatori: in questo senso, la sua narrazione del “viaggio in italia” ci ap-
pare più tenera di quanto non sia possibile rilevare nelle scelte del suo
compagno di avventura, che si mostra più prudente e severo, meno eu-
forico ed entusiasta, forse anche per la sua maggiore prossimità alle pra-
tiche osservate. Ma Lomax va ben oltre. La confidenza maturata rapida-
mente con il gruppo di “cazzatori” gli consente una verifica piuttosto in-
cisiva; da anni – già in America, ma soprattutto nel corso del suo “viag-
gio” in Europa – lo studioso era molto attento alla valutazione degli sti-
li musicali locali e all’individuazione delle tecniche del corpo messe in at-
to durante la performance musicale: tra queste, un interesse specifico era
rivolto ai processi di tensione o rilassatezza del volto, della gola e del-
l’apparato fonatorio durante l’intonazione vocale. Proprio a Martano,
avendo a disposizione un “campione” assai rappresentativo, Lomax si
impegna in un controllo diretto dell’azione dei cantori, tra i medesimi
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rilevamento; riscontri recenti, tuttavia, hanno consentito di validare al-
cune attribuzioni, pur se in maniera congetturale: se ne renderà conto
in seguito (cfr. I documenti sonori). 
Il dialogo etnografico
Alcuni episodi di conversazione tra Lomax e Carpitella e i loro “infor-
matori”, conservati nei nastri concernenti il Salento, possono risultare
utili per intendere un po’ meglio quali fossero i modi della etnografia
“d’urgenza” esercitata dai due documentaristi, come si ponessero in rela-
zione e come parlassero con i protagonisti incontrati sul terreno, che co-
sa cercassero oltre quanto proposto nelle prime reazioni, come tentasse-
ro di cavarne il più possibile, come misurassero eventuali intuizioni pre-
cedenti con quanto emergeva progressivamente dal terreno. 
Una prima occasione di grande interesse è stata il singolare incontro con
“li cazzatori”, lungo una strada bianca, appena fuori Martano: si tratta-
va di lavoratori specializzati addetti alla costruzione delle strade, che agi-
vano in gruppo, ma in ampia autonomia, frantumando con un martello
grosse pietre, riducendole in frammenti utili per costruire la massicciata.
L’estrazione e lavorazione della pietra erano attività allora piuttosto dif-
fuse localmente e tali sono rimaste oggi con progressivi affinamenti e
specializzazioni13. in particolare, “li cazzatori” incontrati da Alan Lomax
e Diego Carpitella producevano il “breccione”, necessario alla realizza-
zione della massicciata stradale, direttamente sul sito: seduti a terra, bat-
tevano e frantumavano grosse pietre con la “mazzola”, e durante il lavo-
ro cantavano in gruppo, nella tipica combinazione polifonica locale defi-
nita “a para voce”. La percussione del martello sulla pietra, tuttavia, non
aveva una funzione euritmica: l’azione dei singoli operatori era regolata
individualmente e non era sincronizzata in un “beat” esplicito e stretta-
mente condiviso; la polifonia vocale dei “cazzatori” non serviva a ritma-
re e armonizzare gesti d’urto fabbrili, ma era subordinata ad altre valen-
ze, tra le quali il consolidamento del gruppo di lavoro, la conferma di
una stretta solidarietà tra maschi giovani e adulti che conducevano abi-
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trova comunque una conferma nella sua analisi “differenziale” sulle pro-
cedure dell’intonazione cantata. Sicuramente, aveva individuato un’e-
missione vocale sorretta da una tensione piuttosto elevata, come in effetti
è in molte pratiche vocali della Penisola italiana e altre regioni del Medi-
terraneo, e questo deve averlo indotto a verificarne le condizioni, con
una certa insistenza. Come s’è detto, nel nastro si sente la voce di un al-
tro cantore che accusa un mal di testa: si potrebbe forse intendere que-
sto lieve disagio come una conseguenza dello sforzo vocale protratto per
numerosi minuti, oppure, sospettando una certa insofferenza alla incisi-
vità del documentarista texano, come una reazione alle sue pressanti do-
mande. D’altra parte, Lomax aveva già accumulato una consistente co-
noscenza degli stili di canto locali e relativi modi di emissione vocale, in
Europa e negli Stati Uniti, e poteva mettere in campo, agevolmente, una
ampia percezione comparativa, attingendo alle sue diverse e numerose
esperienze. È probabilmente grazie a queste valutazioni, veloci e pressan-
ti, che cominciava a intuire e mettere a punto, lentamente, le griglie tas-
sonomiche che l’avrebbero condotto, nel decennio successivo, alla com-
posizione del suo opus maximum (Lomax 1968). 
Con i suoi amici “cazzatori” e con gli altri informatori Lomax parlava
“itagnolo”, come s’è detto, una lingua franca elaborata da lui per facili-
tare la comunicazione18, che spesso suscitava immediata simpatia nei
suoi interlocutori19. Aiutato dal suo itagnolo, e dal supporto di Carpi-
tella in qualità di interprete nei momenti più difficili, Lomax si mostra
generalmente rispettoso e accondiscendente con i suoi interlocutori,
tranne pochi interventi, più imperiosi, con informatrici occasionalmen-
te riluttanti o timide20. 
Diego Carpitella ha ricordato la facilità di approccio del suo compagno
di “viaggio”, la disinvoltura nel rapporto con gli informatori:
Quando cominciammo quel viaggio in lui era evidente la curiosità, e mo-
strò subito una notevole efficienza operativa; possedeva una tecnica del rac-
cogliere, nella individuazione delle fonti e nell’acquisizione delle informa-
zioni … aveva già un “mestiere”, da etnologo, da etnomusicologo […] ave-
71
Quale etnografia: due grandi documentaristi sul terreno
“cazzatori”: uno di loro, non più sulla strada bianca in costruzione ma in
un altro ambiente, si cimenta in un canto a voce sola16, si interrompe, ma
Lomax lo sollecita a prolungarne l’esecuzione e quindi, alla fine, lo sot-
topone a una successione incalzante di richieste. L’intero dialogo è ri-
portato più avanti (cfr. I documenti sonori: CD 1/ tr. 16): ne propongo
qui una interpretazione. Dopo che il suo testimone ha interrotto il can-
to, Lomax esordisce con una valutazione comparativa, nel suo tipico
“itagnolo”, avendo osservato l’intenso sforzo fisico necessario a quella
emissione vocale: “Eh, oh, una cosa, una cosa ntressante per … per com-
prendére, perché noi non cantiamo come … in questa maniera. io vedo
che oggi … nervoso qua? nervoso? … nervoso?”. 
Forse Lomax intende teso (“nervoso”), e probabilmente tocca il collo e il
torace del cantore (“nervoso qua?”) per cercare di individuare quali sia-
no le zone di tensione presenti nel suo corpo, come rivela anche il suc-
cessivo riferimento ai polmoni proposto dagli altri presenti. Al diniego
del cantore (“no no … nervoso? io? no…”), Lomax insiste: “E como
…canta co …”. Alla risposta, insoddisfacente e ovvia (“Coi polmoni, lui
canta i polmoni. no tremare dici tu … Canta coi polmoni …”), Lomax
insiste ancora toccando il cantore: “Dove canta … ?”. All’ascolto si in-
tuisce come Lomax gli metta letteralmente ‘le mani addosso’, impazien-
te, cercando di individuare ancora le zone di maggior impegno musco-
lare, e si può ritenere che insista a toccare il torace e il collo dell’infor-
matore per saggiarne le tensioni locali. Quindi, lo sollecita di nuovo:
“Canta un po’!”. L’informatore riprende a cantare (“Veni veni me disse e
ma na massara”), ma Lomax non è ancora soddisfatto, e continua a chie-
dersi quali siano le zone del corpo maggiormente coinvolte: “non sento
qua! Do… dove?”. Curiosamente, un nuovo informatore annuncia un
altro tipo di disagio, ritenendo di poterlo “offrire” alla valutazione dello
studioso, ma non pertinente: “A me mi fa male la testa …”17. 
Lomax era un uomo esuberante e molto determinato, e approfittava del-
le circostanze che il terreno gli forniva per verificare le proprie idee: in
questo breve dialogo, pur non essendo riuscito a identificare con preci-
sione le aree di risonanza e di pressione muscolare coinvolte nel canto,
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vestito della festa, domenica 15, Ferragosto e ricorrenza dell’Assunta, fe-
sta grande a Martano21: l’itinerario AEC (Archivio Lomax) indica che
tutto il giorno fu speso proprio a Martano. E avrà pure cenato in qual-
cuna delle numerose puteche martanesi22, luoghi di ristorazione paesani,
cantine in cui si serviva vino e un po’ di cucina, dove può effettivamente
averli osservati e ascoltati mentre bevevano e cantavano tra loro. E Mar-
tano è pure centrale, in maniera sorprendente, nelle sue premonizioni
visionarie intorno a una possibile radiofonia democratica e rispettosa
delle differenze culturali:
Un giorno o due dopo, a Martano, paesetto di coltivatori di tabacco a sud
di Lecce, una vera e propria folla prenderà d’assalto il bar Atena, in un’ora
in cui di solito tutti gli instancabili lavoratori di Martano schiacciano un
sonnellino. L’Atena ha la più grossa radio del paese. Arriva la guardia e,
mentre si fa strada tra la folla, chiede: “Ma che vi prende? Siete impazziti?”.
Qualcuno dice: “Ci sono i nostri ragazzi sulla radio. Cantano le canzoni di
Martano. in greco”. “Sentili”, grida un altro, “non è uno dei soliti cori. Sia-
mo noi. È Pantalèo, Turi e Leonardo che cantano quella vecchia canzone
della mietitura. E fa l’effetto d’una banda (Lomax 1956b: 81 e 82).
Lomax redasse quel testo quando era ancora in Europa e sperava in una
sua maggiore presenza nella radiofonia italiana, auspicando che la radio
riuscisse a trasmettere abitualmente le musiche di interesse locale rac-
colte sul terreno. E perciò immaginava che così fosse, con i martanesi
attaccati alla radio23 per ascoltare le registrazioni sonore realizzate du-
rante il “viaggio in italia”. nelle numerose verifiche condotte per la pre-
parazione di questo volume non sono stato in grado di valutare se, ef-
fettivamente, i martanesi fossero accorsi ad ascoltarsi alla radio. Tutta-
via, nella finzione della sua “visione” radiofonica Lomax cita i nomi di
alcuni informatori martanesi: Pantalèo è assai probabilmente Pantalèo
Giammaruto, Turi potrebbe essere Luigi Turi, oppure Turi Lisi, Leo-
nardo è forse Leonardo Donateo, tutti presenti nelle registrazioni mar-
tanesi e ritratti nelle fotografie scattate da Lomax24. E a proposito del
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va una sistematicità d’approccio che si rivelò utilissima nel sollecitare gli in-
formatori (cantori e suonatori). Qualche volta abbiamo avuto dei contrasti
sul modo di coinvolgere gli esecutori: spesso conoscere la psicologia e i
comportamenti della gente del proprio paese (nel mio caso) complica le co-
se; per Lomax invece, in quanto “forestiero”, il contatto era più disinvolto
ed esuberante. Comunque, non appena si creava un clima di confidenza e
di curiosità reciproca, emergeva allora il patrimonio di musica tradizionale
degli informatori. […] Qualche volta io facevo da interprete, il che mi crea-
va non poche difficoltà; risultava problematico rendere verbalmente il sen-
so di alcune sue tipiche espressioni gestuali […] Certe volte Alan preten-
deva l’immediata traduzione di espressioni dialettali molto particolari che
non potevano essere riportate facilmente. Ma comunque Lomax si faceva
capire bene, in questo la musica lo ha aiutato moltissimo perché ogni tan-
to prendeva la chitarra e si metteva a suonare cantando canzoni di cow boys
(Diego Carpitella, cit. in Agamennone 1989: 23-26).
nel corso della breve incursione salentina, Lomax aveva sicuramente
compreso come lo scenario martanese potesse fornire un’occasione pri-
vilegiata per esaminare le diverse espressioni della “vita musicale” di
“quel” villaggio:
Questa città, Martano, che sembra una rovina bizantina, ha una vera passio-
ne per la musica – qui la musica accompagna ogni forma di lavoro e di tem-
po libero – e durante le feste i piccoli, scuri uomini di Martano indossano i
vestiti della domenica, che devono durare quanto le loro vite, e vanno al bar
a bere un bicchiere di vino, e muovono la testa silenziosamente contenti
quando due o tre compagni si scambiano stornelli (Lomax 2008: 150).
L’euforia dell’esploratore può averlo indotto a vedere rovine bizantine
dove forse prevalgono altre architetture; riesce, invece, a cogliere e rap-
presentare efficacemente la separatezza della sociabilità maschile rispet-
to alle procedure dell’incontro femminile, cui s’è già fatto cenno. Pro-
babilmente ha potuto incrociare davvero gli uomini che indossavano il
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E perché così se dae la … la battuta
… la battuta
… la battuta e puru se dae l’aria … perché se deve regolare se deve regola-
re, no? … se no comu lavori, comu lavori così!
… ah, ho capito
… certe parole … certe parole ca te fanne chiàncere [piangere] tutte quan-
te … va bene va … 
Poi Carpitella richiama una sua precedente esperienza personale, cui le
due interlocutrici replicano divertite: 
Io … io quando sono stato in Abruzzo, c’erano altre due donne che facevano
[…] no diverso … l’aria … è diverso, ma io mi sono messo nel letto con le can-
dele, però … ho fatto il morto …
Ah … (risate)
per mezz’ora …
… (risate)
Si può ritenere che questa “confessione” abbia forse contributo a “scioglie-
re il ghiaccio”, a mettere a loro agio le informatrici che in seguito rispon-
dono con prontezza a tutte le domande, segnalano come l’uso rituale del
pianto fosse all’epoca ancora attivo, pur se in declino, e giudicato assai im-
pegnativo e faticoso, descrivono tempi, luoghi e itinerari della cerimonia
del pianto (lu visetu, in dialetto romanzo) negli usi greco-salentini. Ma po-
trebbe non essere stato necessariamente così: le lamentatrici erano due “spe-
cialiste”, conoscevano benissimo il fatto loro, erano in grado di eseguire il
pianto sia nel dialetto “grico” che in quello romanzo, e di reagire coerente-
mente all’italiano dell’osservatore esterno. Quel confronto di esperienze co-
stituisce, piuttosto, uno scambio alla pari, tra specialisti, appunto, lo stu-
dioso da una parte, le lamentatrici dall’altra; queste ultime sono talmente
sicure di sé e disinvolte che alternano le risposte alle domande poste dallo
studioso, con l’esecuzione di versi in “grico” di cui forniscono immediata-
mente la traduzione nel dialetto romanzo, più comprensibile, senza atten-
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bar Atena, chi legge potrebbe pensare che quella denominazione fosse
un mero espediente narrativo, di pura invenzione, esemplato sulla iden-
tità greca del paese, ma non sembra sia andata proprio così: a Martano
è effettivamente esistita, fino alla fine degli anni Cinquanta del secolo
scorso, una Caffetteria “Atena” che alloggiava, davvero, un grosso appa-
recchio radio, utilizzato anche per ascolti riservati delle trasmissioni di
Radio Londra durante la guerra25. 
Come si vede, nella narrazione delle proprie imprese Lomax imbastiva
molto efficacemente le memorie dirette della sua etnografia “d’urgenza”
con i fondamenti progettuali del suo lavoro. 
Anche Carpitella riesce a realizzare un “incontro ravvicinato” partico-
larmente interessante, ancora a Martano: vi si imbatte in due lamenta-
tici (”rèpute”, “chiancimuérti”) che eseguono diverse riprese di “moro-
loja”26 e si intrattengono in una complessa conversazione con lui. il to-
no del dialogo è affettuoso, talvolta ludico: si percepisce agevolmente
una curiosità reciproca tra le “informatrici” e lo studioso27, nella fre-
quente alternanza di dialetto romanzo, durante il dialogo, e dialetto
“grico”, per l’esecuzione dei frammenti di lamento funebre. il confron-
to suscita spesso il riso e assume modi giocosi. L’intero dialogo è ripor-
tato più avanti (cfr. I documenti sonori: CD1/ tr. 5): propongo qui la tra-
scrizione di pochi passaggi con alcune riflessioni. Carpitella chiede in-
formazioni sull’oscillazione laterale del fazzoletto impugnato a braccia
distese, esercitata su un asse orizzontale da sinistra a destra e viceversa,
e governata da una misura binaria:
Carpitella: Oh, il fazzoletto sempre così?
lamentatrici: Sempre così, sempre così!
Ma perché così?
Le lamentatici rispondono che quella azione serve a “dare la battuta” e
a “dare l’aria”, vale a dire a stabilizzare l’azione del corpo e l’andamento
metro-ritmico, nonché a favorire l’intonazione cantata:
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(Adesso lei ha ascoltato il lamento, e ne può scrivere tanto. Là dove vai, spo-
sa/ non è un luogo da cui si può tornare/ là ci sono i ricchi e i poveri/ e il
corredo non ti serve)
E quindi apprendiamo che Lomax in quell’occasione non era presente
perché indisposto e si intuisce che lo stesso Capitella intendesse anno-
tare i versi cantati, probabilmente per un controllo più meditato o una
conservazione più sicura, ma non mi pare rimangano esiti di questa in-
tenzione, se non nella sola traccia acustica della registrazione:
Carpitella: Queste parole poi gliele devo dire al professore, le voglio eh? 
lamentratrici: Tutte quante?
Dopo …
Quante parole ave!
… perché poi lui sta male oggi
C’hannu tante … tante parole
Lo scambio con Carpitella, come si vede (e si sente nel documento so-
noro), divertì molto le lamentatrici salentine, e lo stesso studioso sem-
bra piuttosto compiaciuto nel raccontarne. All’inizio si riferisce a una
precedente esperienza realizzata in Molise – non in Abruzzo28 – insieme
con Alberto Mario Cirese, presso le comunità arbëreshe: a Ururi, nel
basso Molise, per venire incontro a una esplicita richiesta delle lamen-
tatrici locali – che altrimenti non sarebbero riuscite a “piangere” in as-
senza del morto – Carpitella si vide costretto a stendersi su un tavolo tra
le candele che vi erano state disposte intorno, e a restare immobile fin-
gendosi morto, mentre le donne, finalmente, piangevano. Allora, diver-
samente da come sembra raccontare alle lamentatici salentine, non ne
fu per nulla compiaciuto: anzi, al momento di scendere dal tavolo si
mostrò assai sollevato che tutto fosse finito e si rifiutò decisamente di ri-
petere la “finzione”, annunciando che mai più avrebbe sperimentato si-
mile esperienza29. in Molise – pochi mesi prima, nel maggio dello stes-
so anno – si trattava di mettere in atto una energica sollecitazione al-
77
Quale etnografia: due grandi documentaristi sul terreno
dere la richiesta relativa, e parlano di sé in terza persona, offrendo il loro
“sapere” e “fare” come se fosse un repertorio “oggettivo”, una tradizione e
un agire che si possono ben raccontare nei tratti più rappresentativi:
Carpitella: Ma il pranzo non si fa mai?
lamentatrici: no il pranzo no no
Non si fa mai il pranzo
Quando quando quando parlane e dicone: 
“Cheretimmata ambie su o sposo-su (Ha mandato saluti lo sposo)
ca se li saluti te mandau lu sposu
e cheretimmata ambie su o sposo-su
ce sa … s’ambiezze pu si strata (te li mando dalla strada)
ipe rispuse ca rispuse na mi to mini jamacà” (disse di riferire 
di non aspettarlo affatto)
Segnifica quasi “Disse cu gli dici alla sposa 
cu non lo spetta mai” 
La conversazione si conclude, momentaneamente, con una proposta af-
fettuosa ma per nulla subalterna; una delle due informatrici richiama lo
studioso al suo compito, reso possibile dalla testimonianza acquisita:
“Mó signurìa, l’ha ‘ntisu lu lamentu … pò scrivere tantu”. Questa for-
mula di congedo, tuttavia, non esaurisce effettivamente il dialogo per-
ché è strettamente agganciata a un’ulteriore sequenza di versi: una volta
innescata la rievocazione del rito, i suoi modi e contenuti interni (versi,
profili melodici, processi cinesici, temi narrativi, memorie dei luoghi,
delle persone, famiglie e vicinato) emergono impetuosamente e impe-
gnano totalmente lo spazio dialogico, nel fare delle due specialiste: 
Mò signoria l’ha ntisu lu lamentu. Pò scrivere tantu
Addhai ca te vai sposuta
non è locu pe’ tornare
ddhai stannu ricchi e poveri
sai le doti te l’ha dare
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è come un lamento …
…ete nu lamentu te lu piccinnu securu già securu sì, comu nu lamentu te
sonnu ca vedi ca lu piccinnu no ‘mpanna te sonnu … no ‘mpanna te son-
nu? eh eh … [è come un lamento del bambino, sicuro, come un lamento
di sonno, quando vedi che il bambino non si addormenta]
ah, quindi è un po’ come un lamento …
e securu securu securu, senza lamentu quiddhu ‘mpanna? Quiddhu po’ cu
lu lamentu dorme lu piccinnu, no? Quiddhu lu lamentu ca face, poi allora
… [sicuro, sicuro, senza lamento quello si addormenta? Quello, poi, con il
lamento dorme, il bambino, no?]
Anche in questo caso lo studioso prova a “testare” sul terreno – come
abbiamo visto nel fare di Lomax – alcune sue ipotesi: Carpitella aveva
probabilmente cominciato a intuire certe analogie tra i due generi (la-
mento e ninna nanna) nel corso delle sue ricerche precedenti. nella rea-
zione delle informatrici alle sue domande, Carpitella sembra cercare una
conferma a una sua percezione della ninna nanna, in cui individuava
forti analogie con la lamentazione; in queste due espressioni femminili
i tratti comuni sono rilevabili nella comune struttura litanica, basata su
una sola frase monostica, iterabile e variabile ad libitum, secondo le ne-
cessità della versificazione; nella cinesica ondulatoria binaria che orien-
ta la relazione con il bambino31, e nell’oscillazione laterale binaria del
fazzoletto, durante l’esecuzione del lamento; infine, nella comune azio-
ne “incantatoria”, per favorire il progressivo ottundimento della reatti-
vità emotiva e motoria, volta a indurre il lento scivolamento dei bam-
bini nel sonno (ninna nanna), e a lenire l’urto del cordoglio esasperato
per la perdita, nel lamento funebre. 
Questa percezione era già emersa nel corso dell’indagine sulla lamenta-
zione funebre in basilicata, nel 1952, con Ernesto de Martino, e nella
osservazione di altre espressioni femminili raccolte nel Molise albanofo-
no nella primavera del 1954, con Alberto Mario Cirese, pochi mesi pri-
ma di avviare il “viaggio” con Lomax: per Carpitella, quindi, si trattava
di un’intuizione piuttosto acerba, che forse richiedeva ulteriori verifiche
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l’avvio del rito, un suo “innesco” forzato, allo scopo di documentarne le
espressioni cantate e osservarne posture e modi cinesici: pur attivato ar-
tificialmente, in seguito a una richiesta e a un’azione esterne (la “finzio-
ne” del ricercatore sul terreno … e sul tavolo, disteso e immobile, tra le
candele!), il pianto poteva andare avanti e auto-alimentarsi in forza di
una parziale autonomia psicologica ed emotiva dei modi performativi
inscritti nella cornice rituale, e conservati profondamente nelle memo-
rie del corpo30. nel Salento, invece, la medesima esperienza aveva com-
pletamente cambiato di senso – dal disagio originario, in Molise, all’in-
tenzione ludica – divenendo un efficace tema narrativo di scambio con
le informatrici, nella prospettiva di mettere in rilievo gli aspetti espe-
rienziali comuni – alle informatrici e al ricercatore – per facilitare il dia-
logo e ridurre le distanze, scongiurando così una eventuale ripetizione
della “funesta” finzione molisana. E ancora, se in Molise le lamentatrici
incontrate erano interpreti occasionali e testimoni di una pratica in de-
clino, nel Salento le lamentatrici di Martano erano interpreti “profes-
sionali” (specialiste) di un rito che all’epoca risultava vivo e ancora pra-
ticato: questa condizione favorì senz’altro la facilità e rapidità delle loro
reazioni alle istanze del documentarista.
nella interlocuzione con le medesime informatrici emerge un altro motivo
di interesse, la possibile analogia tra lamento e ninna nanna (CD 1/ tr. 9):
Carpitella: Come mai?
Lamentatrici: Securu ca lu piccinnu lu porta ‘n brazze e face cusì: “na na”
No, no, io sono d’accordo su questo, però una cosa, una mia, una mia curiosi-
tà, ecco … come mai lei, appena ha fatto, ha cominciato la ninna nanna, ha
fatto lo stesso movimento: così …
te lu visetu, pecché ha pijatu lu fazzulettu …
… no perché un po’ …no perché la ninna nanna forse
no portava lu miu bambinu no, quiddhu ca l’ha purtatu era fattu nanna nanna
… è un po’ vicino al lamento, la ninna nanna… è come un lamento la ninna
nanna?
… e sì e comu no?
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sperienza del mare, senza che questa condizione autorizzi ad ascrivere, ne-
cessariamente, quei documenti sonori a un fare e un repertorio esclusivi
di pescatori e gente di mare. nei materiali gallipolini l’azione di gruppo è
costante: non emergono monodie a voce sola. 
A Galatone rilevano una singolarissima esplosione carnevalesca nel pieno
dell’estate, emersa nel fare di alcune personalità e famiglie locali, protago-
niste del Carnevale cittadino e, come si vedrà, assai impegnate anche nel-
le competizioni elettorali coeve al “viaggio in italia” di Lomax e Carpitel-
la; pure, raccolgono espressioni diverse della ritualità domestica e familia-
re (ninne nanne e lamenti funebri), canti di corteggiamento e del lavoro
femminile, una preziosa versione del canto devozionale denominato “Lu
santu Lazzaru”, tipico del periodo pasquale. E, finalmente, registrano una
formidabile pizzica-pizzica, l’unica testimonianza di questa danza in tut-
ta la documentazione salentina del “viaggio in italia”.
A Calimera rilevano espressioni maschili in parte riconducibili all’espe-
rienza della coscrizione militare e alla sociabilità maschile; pure, raccol-
gono numerose testimonianze di pratiche femminili: il canto eseguito
in gruppo durante la lavorazione del tabacco, versioni locali di canzoni
composte da celebri poeti greco-salentini ed espressioni della ritualità
domestica e familiare. 
in tutte le località “esplorate” i due documentaristi riescono a intercet-
tare scenari sociali fortemente compatti, di cui colgono le espressioni
musicali più rappresentative:
• a Calimera prevale l’azione femminile, di matrice contadina: le don-
ne che cantano erano impegnate prevalentemente nella lavorazione
del tabacco32; 
• a Galatone emerge soprattutto l’opera di persone e gruppi familiari
fortemente impegnati nelle cerimonialità comunitaria; si aggiungo-
no espressioni di sicura matrice contadina, insieme con testimo-
nianze di pratiche devozionali a gestione artigianale e urbana; 
• a Gallipoli prevale una costante e compatta azione di gruppo, forse
integrata anche da una solidarietà costruita nell’esperienza del mare;
e conferme sul terreno. nella sua veloce riflessione sulla musica popola-
re del Molise, pubblicata a ridosso del “viaggio in italia”, si era già
espresso a tal proposito: 
Un comune denominatore, non solo di arcaicismo, è possibile invece riscon-
trare nei lamenti funebri e nelle ninne-nanne: la cosa è piuttosto logica, con-
siderando che si tratta dei momenti più critici dell’esistenza, e che quindi
maggiormente conservano gli aspetti tradizionali (Carpitella 1955a: 21-23). 
Dunque, se si escludono alcune espressioni cerimoniali, gli interlocuto-
ri sembrano dialogare in una condizione di sostanziale parità, secondo i
modi di un’interazione amichevole. Le lamentatrici sono celebranti di
un rito particolarmente sensibile nella vita locale, conoscono molto be-
ne il fatto loro e amministrano un sapere esclusivo: perciò, il dialogo
con lo studioso esterno procede spedito, disposto sul giusto binario; pur
in un tempo breve, si innesca una confidenza reciproca tra i “dialogan-
ti”, nella sicurezza dello scambio: le specialiste del pianto forniscono al
ricercatore alcune informazioni di cui esse soltanto sono in possesso,
che consentiranno allo studioso di scriverne, come è suo mestiere. L’u-
nico testimone del dialogo sembra essere un bambino piccolo, a giudi-
care da alcuni suoi brevissimi episodi di pianto e da una tenera cantile-
na che si intende sullo sfondo acustico.
Pure se gran parte della documentazione ha provenienza martanese – e
questo ovviamente ha contribuito a favorire una più estesa rappresentati-
vità socioculturale delle musiche acquisite in quella località, come si vedrà
oltre –, anche negli altri siti i due documentaristi mettono a segno una
raccolta proficua. A Gallipoli, nel corso di una sola seduta di registrazio-
ne, si imbattono in un nutrito gruppo prevalentemente maschile, piutto-
sto coeso; anche in questa località gli “informatori” propongono canti in
combinazioni vocali prevalentemente polifoniche, ma integrate da uno
stabile e consistente sostegno strumentale che non si rileva, invece, nelle
altre registrazioni salentine del “viaggio in italia”: i versi cantati presenta-
no numerosi riferimenti a luoghi, metafore e ambienti riconducibili all’e-
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dicano una netta consapevolezza della distinzione dei ruoli, nel corso
della ripresa sonora33. 
Questa reciprocità, un rapporto quasi alla pari, emerge anche nel fran-
co riconoscimento di momentanei vuoti della memoria, da parte degli
stessi esecutori locali (“no tengu mmente de quisti mò …”), che pure
reclamano un accesso diretto ai “ferri del mestiere” (“ave canti là dden-
tru?”): probabilmente, indicando il registratore, l’informatrice chiede se
ci siano “canti là dentro” e nella sua voce si può forse cogliere una nota
di insoddisfazione sulla buona riuscita della registrazione, con una im-
plicita richiesta di ripetere l’esecuzione (CD 1/ tr. 8).
Al termine della breve e impetuosa incursione salentina, lo scambio ap-
pare dunque soddisfacente: i documentaristi ottennero quello che cerca-
vano, portarono a casa materiali che andavano ben oltre le attese origina-
rie, e vissero una settimana dell’anno più felice della loro vita; cantori e
strumentisti locali offrirono generosamente le loro musiche a persone cu-
riose, rispettose, amabili e sorridenti, si “esibirono” di fronte ad apparati
tecnologici con cui avevano ben scarsa confidenza, si trovarono improv-
visamente al centro di un interesse originato da enti e personalità autore-
voli che avrebbe alimentato proiezioni assai lontane dal territorio salenti-
no, e vissero anch’essi un tempo molto intenso e appassionante. 
i due documentaristi hanno ricordato così i termini di quello scambio:
“Le persone volevano cantare, e quando avevano finito, [Diego] le face-
va sentire felici e orgogliose di averlo fatto” (Alan Lomax)34. 
“in fondo si trattava di situazioni che suscitavano curiosità e simpatia. La
gente avrebbe voluto sempre che poi si rimanesse” (Diego Carpitella)35. 
E nel racconto di alcuni testimoni – informatori e protagonisti di allora,
oggi molto anziani – affiora ancora il ricordo di Alan Lomax, a distanza
di decenni; l’opera del “cacciatore di canzoni” emerge da un’aura mitica,
ormai, plasmata sulla nostalgia della giovinezza svanita e alonata dall’eco
di una euforia vivace, sperimentata insieme con persone davvero esube-
ranti e testimoni di una nuova esperienza di libertà, di cui Lomax, l’“ame-
ricanu”, è stato uno degli alfieri più persuasivi: “Eh, fiju, allora sì, che ab-
biamo cantato, quando vinnera li americani” (Lucia A. De Pascalis)36. 
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• a Martano le espressioni cantate durante il lavoro e le testimonianze
della lamentazione costituiscono i documenti forse più rappresentati-
vi; un’estesa esperienza del canto di gruppo, maschile e femminile, im-
plica la presenza di una sotterranea disponibilità alla combinazione
polifonica, che si configura come una sorta di “habitus” culturale.
Sembra quasi che Lomax e Carpitella abbiano potuto, o saputo, agire “a
colpo sicuro”, riuscendo a individuare in ogni sito gli informatori più ac-
creditati e le pratiche più attive, non raramente connotanti la sociabilità e
ritualità dei singoli siti: in nessun altro luogo avrebbero potuto cogliere
una così clamorosa intrusione carnevalesca nella torrida estate salentina, se
non a Galatone, ma quella irruzione era l’effetto di un fare locale forte-
mente sedimentato, di una consuetudine che copriva numerosi decenni e
si mantiene viva ancora oggi, dopo sessanta anni, nell’avvicendarsi di al-
meno quattro generazioni; e pure costituiva un’eco vivace di vicende so-
ciali e politiche proprie ed esclusive di quella località, che nella cornice car-
nevalesca avevano trovato un risuonatore molto efficace. Abitudini tenaci,
dunque, che emergevano con facilità non appena si diffondeva la notizia
dell’imminente arrivo di un “americano” a “caccia di canzoni”. A questa
disinvoltura di approccio e facilità di ripresa può aver contribuito anche la
mediazione di qualche autorità locale: si è visto che alcuni sindaci erano
stati opportunamente messi in “pre-allarme” dal dominus del CnSMP,
Giorgio nataletti, ma si è pure ricordato come Lomax e Carpitella si per-
mettessero il lusso, frequentemente, di disdegnare la rappresentanza isti-
tuzionale per seguire il richiamo del loro comune “fiuto indiziario”. 
i due documentaristi erano sicuramente euforici nel loro fare, entusia-
sti, ben consapevoli di vivere un’esperienza straordinaria e godere di una
buona dose di fortuna nel trovarsi impegnati in quell’impresa. Ma an-
che gli informatori, i testimoni delle tradizioni musicali osservate, i can-
tori e gli strumentisti partecipavano al gioco e alle trame del “viaggio in
italia” con fiducia e accondiscendenza, condividendo la medesima ten-
sione dialogica. Lo si rileva in frequenti esortazioni e richieste rivolte ai
documentaristi prima di avviare l’esecuzione, o al termine, che pure in-
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che si ripetesse quello che era successo tempo prima a Carlo Levi, di cui un manoscritto
era andato perduto per furto dell’automobile” (Chiarcossi Cerami 2014, p. 25). Diversi
anni dopo il viaggio di Lomax e Carpitella, anche Guido Ceronetti – a sua volta protago-
nista di un altro epico e lungo “viaggio in italia”, realizzato a bordo di treni e autobus pub-
blici, tra il 1981 e il 1983 – subì indebite sottrazioni di manoscritti, nel corso del suo lun-
go vagabondare per la Penisola: “Sull’esempio dell’esilio di Sant’Elena, tutti si sentivano
Eroi Solitari. (Così anche Guglielmo Pepe, citato mio quad. Leopardi 2, perduto per scip-
po a Trani).” (Ceronetti 2014: 357). E pure Patrick Leigh Fermor, maestro infaticabile di
camminatori e “viaggiatori d’occidente”, si trovò a patire il furto di alcuni suoi preziosi fo-
gli e diari, rischiò di subire altri prelievi impropri da parte di occasionali e bizzarri com-
pagni di viaggio, fortunatamente sventati, e patì la distruzione definitiva dei materiali la-
sciati in deposito durante la guerra: una perdita assai dolorosa, “come una vecchia ferita
quando piove” (Fermor 2015: 15). 
5 A proposito di quel furto, Goffredo Plastino è più preciso: “Quasi tutti i quaderni
tranne due, il primo e l’ultimo scritti in Sicilia e in Campania […] sono stati rubati nei
pressi di Caggiano (Salerno): erano conservati in una borsa che qualcuno porta via dal
furgone Volkswagen di Lomax (Plastino 2008: 32). 
6 Come già detto, tutta la storia è un garbuglio quasi inestricabile, di cui si è occupato,
ancora, Walter brunetto, che ha ulteriormente approfondito le numerose problematiche
concernenti la catalogazione, conservazione e archiviazione della Raccolta 24 degli Archi-
vi di Etnomusicologia dell’Accademia nazionale di Santa Cecilia (brunetto 2013).
7 immagini di contenitori delle bobine, con annotazioni manoscritte di Lomax, sono
in Lomax 2008: 46 e 47.
8 Folk documenti sonori 1977: 335-342; brunetto 1995: 139-147. Come ha opportu-
namente rilevato Walter brunetto, la catalogazione dei materiali conservati presso il
CnSMP è stata effettuata, oppure coordinata e diretta, da Giorgio nataletti, sulla base
di annotazioni e appunti conservati a corredo dei documenti entrati in archivio; tutta-
via nataletti non era presente quando i materiali sonori furono effettivamente acquisi-
ti (brunetto 1995 e 2013): perciò, le sue operazioni di riordino sono lontane dalla me-
moria diretta della registrazione sul terreno. Carpitella, per parte sua, non sembra aver
svolto un ruolo rilevante in questo processo di catalogazione interna dei materiali con-
servati dal CnSMP. Alan Lomax, al contrario, ha potuto provvedere personalmente ad
analoghe operazioni di riordino del posseduto, presso il suo archivio di new York, muo-
vendo direttamente dai materiali da lui stesso conservati: perciò, nelle procedure di ri-
ordino e catalogazione, si può ritenere che abbia tratto un effettivo giovamento dalla sua
memoria delle operazioni condotte sul terreno e dalla disponibilità di proprie annota-
zioni personali, pur parziali e “veloci”. 
9 nel catalogo RAi le date concernenti le registrazioni effettuate a Martano non sono
definite e separate nei singoli giorni, ma indicate con la stringa complessiva 12/16/17
agosto, senza che se ne possa dedurre con esattezza quali brani siano stati raccolti in qua-
li giorni (Folk documenti sonori 1977: 335, 340 e 341).
10 il brano in questione dura anch’esso poco più di un minuto, intitolato “U pulice”; se
ne indicano gli esecutori: “cantato da Antonio Perulli, con coro maschile e Mario Sepino
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1 Traggo le informazioni che propongo da brunetto 1995: 125-147; nel corso di que-
sta ricognizione, il cui avvio risale ormai a venti anni or sono ed è “in fieri” ancora og-
gi, Walter brunetto ha identificato numerosi documenti sonori di cui non si aveva co-
noscenza e non erano catalogati in Folk documenti sonori 1977, il volume che costitui-
va l’inventario ufficiale della RAi, allora. 
2 non sono riuscito a trovare traccia di un’eventuale replica da Martano, presso il locale
archivio comunale e presso l’Archivio dell’Accademia nazionale di Santa Cecilia. invece,
il sindaco di Locorotondo, avvocato Mario Conti, rispose cortesemente, a cose fatte, in
data 8 settembre 1954, ringraziando il “Direttore del Centro naz. Studi di Musica Popo-
lare”, e informando anche sulla reazione locale “alla bella iniziativa di codesto Centro, che
tanto interesse ha suscitato specie tra la nostra semplice e laboriosa popolazione rurale, la
quale è gelosa conservatrice dei nostri canti popolari tradizionali”. E pure manifestava una
precoce sensibilità di “patrimonializzazione”: “Con l’occasione mi piacerebbe conoscere se
la raccolta dei nostri canti popolari verrà radiodiffusa ed eventualmente in quale periodo,
e se questo Comune può avanzare richiesta di copia di detta raccolta su dischi ed a quali
condizioni” (Lettera del sindaco di Locorotondo al Direttore del CnSMP, 8 settembre
1954 [Accademia nazionale di Santa Cecilia, Postunitario, Carteggio, Anno 1954-55, Ti-
tolo X Attività culturali, 6 Centro nazionale Studi di Musica Popolare]).
3 A fronte di questa ricostruzione del viaggio, Anna Lomax, la figlia del ricercatore te-
xano, propone un racconto diverso, ricordando una inattesa e breve visita del padre a
Positano dove lei e la madre risiedevano durante il “viaggio in italia”: “Alan apparve con
Diego una sera di agosto [1954], venivano dalla Calabria e stavano andando in Puglia.
Registrarono allora le canzoni dei lavoratori e dei mulattieri di Montepertuso, e di not-
te una tarantella di pescatori, che suonavano nacchere, tamburelli, conchiglie. Mio pa-
dre rimase con noi due o tre giorni, mi fece un esame di italiano e di storia locale e ci
portò in gita a Paestum” (Lomax Wood 2008: 12). nel catalogo RAi le registrazioni ef-
fettuate a Positano, di cui Montepertuso è una frazione in quota, sono rubricate con la
data 31 dicembre 1954: tra queste, in effetti, risultano esserci un brano eseguito con il
tritone (conchiglia), canti di portatori e “grida ed incitamenti all’asino”, e diversi altri
brani cantati con sostegno di scacciapensieri e tamburo a cornice (Folk documenti sono-
ri 1977: 318 e segg; cfr. pure brunetto 1995: 181 e segg.). 
4 La sindrome – o maledizione – del furto di materiali manoscritti e inediti ha afflitto an-
che altri viaggiatori e narratori italiani ed europei, in quegli anni e più tardi: Pier Paolo Pa-
solini era molto preoccupato che gli venissero sottratti materiali “in corso d’opera”, so-
prattutto dopo che la stessa disavventura era capitata a un altro narratore e artista, che pu-
re era a lui vicino per remoti interessi “meridionalistici”; così ne ha testimoniato Graziel-
la Chiarcossi Cerami, sua cugina, in relazione al processo compositivo di Petrolio, l’ultimo
romanzo incompiuto: “Pier Paolo, andando spesso a lavorare alla torre di Chia [frazione
di Soriano nel Cimino, in provincia di Viterbo, dove Pasolini si ritirava spesso a scrivere e
studiare], a settembre 1974 sentì la necessità di proteggere da eventuali ruberie il roman-
zo e mi fece fotocopiare le pagine che aveva scritto fino a quel momento. Aveva timore
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verrà avviato soltanto successivamente, a partire dagli anni Sessanta del secolo scorso. A
Soleto si conserva memoria di giovani soletani, impegnati altrove per lavorare la pietra, che
talvolta tornavano in paese con fidanzate conosciute altrove: alcune di queste donne sono
ancora ricordate come “le montagnole”, poiché provenivano da aree interne di Abruzzo e
Molise (devo questa informazione a Gino Di Mitri e Manola Marra, cari amici e “com-
paesani”, oltre che preziosi consiglieri nei miei studi salentini). Ancora, a Soleto si venera
santo Stefano, protettore di muratori, tagliapietre e scalpellini, primo martire e vittima di
lapidazione: gli è dedicata una delle più belle chiese bizantine di Puglia. i lavoratori della
pietra impiegavano diversi attrezzi, ma soprattutto la “busciarda” martello in ferro di di-
mensioni diverse per la rifinitura, e la “maiocca” un martello assai più grosso in legno di
fico, usato soprattutto nella pavimentazione per infiggere sul fondo sabbioso i pezzi di pie-
tra con profilo conico sottostante, mediante una spinta costante dall’altro verso il basso.
Pure la costruzione delle strade era un’attività complessa, disposta in fasi successive: la pie-
tra veniva portata direttamente sul sito, al centro del tracciato era disposta pietra grossa a
formare il cosiddetto “dorso d’asino”, la guida del percorso; ai bordi si disponevano pietre
più grosse e “alte” per creare l’argine e assicurare il contenimento dei materiali; quindi, an-
cora al centro si disponeva il “breccione”, pietre più piccole, e sopra il tutto veniva sparso
tufo a grana piuttosto grossa per riempire gli spazi interstiziali tra le pietre; infine, un rul-
lo trainato a mano, bagnato, scioglieva il tufo e determinava il compattamento finale di
tutto il materiale disposto sul tracciato: le strade così costruite non erano asfaltate, come
nell’uso attuale, e restavano “bianche”. il territorio d’elezione per queste attività si può cir-
coscrivere soprattutto all’area compresa tra Martano, Soleto, Sogliano Cavour e Zollino.
Ho acquisito tutte le informazioni concernenti i lavori della pietra da Pantalèo Perrotta,
artigiano e imprenditore pienamente attivo nella sua azienda martanese.
14 Devo anche questa segnalazione a Pantalèo Perrotta. 
15 Si possono vedere anche in Alan Lomax in Salento 2006 e in Lomax 2008.
16 Si trattò di una monodia eseguita a voci maschili alternate, probabilmente un can-
to eseguito nel corso della trebbiatura arcaica (in AEM è catalogato come “Canto della
trebbia”: Folk documenti sonori 1977, p. 336; brunetto 1995: 140), realizzata da un ca-
vallo che trainava una sorta di slitta: nel profilo melodico e nell’emissione vocale si rile-
vano analogie con il canto dei carrettieri e si sentono incitazioni rivolte all’animale, in
fine frase; si cantano altresì alcuni versi tipici del canto dei trainiéri (“L’aria de lo trainié
–eri è lo cavallo/ lo pregio de la dó-onna è lo capello”).
17 Ho già proposto e commentato altrove questo dialogo (Alan Lomax and the Italians,
relazione proposta al congresso dell’International Musicological Society, 4 luglio 2012, Uni-
versità “La Sapienza” di Roma): proprio in quella occasione ipotizzai, con affettuosa iro-
nia, che l’improvviso mal di testa dell’informatore fosse dovuto alla insistenza indagatrice
di Alan Lomax, più che alla pressione fonatoria; aggiunsi pure che lo squilibrio tra il pre-
stigio dell’osservatore esterno e la ritrosia o incertezza degli informatori, può avere indot-
to questi ultimi a cercare comunque una risposta che potesse compiacere lo studioso: si
tratta di un comportamento non infrequente nell’indagine etnografica che è, comunque,
un agire piuttosto squilibrato nei rapporti di potere che marcano i due termini della ri-
cerca, lo studioso “esterno” e gli attori sociali “interni” alle pratiche osservate.
87
Note
alla chitarra” (Italian Treasury. Puglia: The Salento, a cura di Goffredo Plastino, CD 82161-
1805-2, Rounded Records, 2002, tr.19). Questo brano non risulta presente in AEM. 
11 L’interprete molisano fu il maestro nicola Savino che aveva sposato Rosolina Cire-
se, cugina di Alberto Mario (Agamennone, Lombardi 2005).
12 in effetti, nella località di Alimena, in Sicilia, risultano essere stati raccolti 50 brani, po-
co più che a Martano, quindi; questo, perciò, dovrebbe essere il “corpus” locale più consi-
stente di tutta la Raccolta 24, ma comprende prevalentemente canti di lavoro, balli e musi-
ca strumentale; gran parte di queste registrazioni non risulta nel catalogo RAi (Folk docu-
menti sonori 1977) ma sono state individuate e catalogate successivamente da Walter bru-
netto (1995: 125-133); anche la documentazione acquisita a Ceriana, nel Ponente ligure,
pur inferiore, si avvicina alla consistenza del “corpus martanese” per quantità di brani, ma
comprende soprattutto canzoni narrative eseguite con i modi tipici della polifonia ceriane-
se, e poche danze con organici diversi. La documentazione martanese, perciò, si conferma
per essere la più diversificata e rappresentativa della “vita musicale di un villaggio”. 
13 L’estrazione avveniva in cava, soprattutto nella lavorazione di due tipi di pietra. Una
più “morbida”, la cosiddetta “pietra leccese”, era utilizzata prevalentemente nell’edilizia: è
il materiale con cui sono stati elaborati i più diversi “trionfi” del barocco leccese e salenti-
no; la cosiddetta “chianca”, ampia lastra di pietra, costituisce il materiale primario per la
lavorazione della pietra leccese. Le maestranze assumevano compiti e specializzazioni spe-
cifiche: “li serratori” erano operatori impegnati in coppia, con un attrezzo denominato “lu
serracchiu”, una sega di metallo con doppio manico; nel corso del taglio un garzone bat-
teva sulla lama per favorirne la pulizia (eliminazione dei possibili depositi e accumuli di
polvere) e il relativo scorrimento; l’azione era condotta in maniera euritmica con una pro-
fonda sincronizzazione e integrazione tra i due serratori e il garzone, e il ricorso frequen-
te a pratiche di canto a funzione euritmica (la pulsazione metrica dell’intonazione canta-
ta coincideva con il gesto di lavoro); cottimisti al servizio di aziende diverse, “li serratori”
si selezionavano reciprocamente per ottimizzare il gesto del lavoro, e ridurre l’impegno fisi-
co e la fatica, e perciò spesso erano o finivano per diventare amici; a questi, si affiancava-
no altri “specialisti”: “lu manipulu”, portava a spalla, in situ, il cosiddetto “pezzotto” (con-
cio di pietra); “la cucchiara” posizionava i conci, battendoli con un “martieddhu de fab-
bricu” (martello per costruire). Un’altra pietra, assai più dura e tenace, è la cosiddetta “pie-
tra di Soleto”, ricavata (“sbancata”) prevalentemente da banchi di roccia viva affioranti sul-
le Serre salentine: in passato, gli impieghi più frequenti di questa pietra erano la costru-
zione delle macine di frantoio, la riduzione in grandi “piastre” per il basolato delle vie ur-
bane, la disposizione sui tracciati e la riduzione in frammenti di grandezza diversa, per la
costruzione delle strade intercomunali. Queste attività davano lavoro a numerosi dipen-
denti e imprese, con diverse specializzazioni anche in questo settore: i “cavamonti” estrae-
vano dal banco di roccia, gli “spaccatori” riducevano i materiali grezzi di cava, i “cazzato-
ri” frantumavano il materiale per le massicciate di strada, i “selciatori” adattavano i mate-
riali sul piano-strada. Le maestranze locali erano piuttosto qualificate e venivano chiama-
te anche fuori dalla regione, dove trattavano materiali reperiti direttamente “in loco”: al-
l’epoca il trasporto della pietra era ancora realizzato con i carri (“traìni”) tirati da cavalli, e
non era ancora possibile il più agevole e veloce trasporto su gomma a grande distanza, che
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25Devo a Luigi Chiriatti la puntuale verifica sul terreno intorno alla reale esistenza della Caf-
fetteria “Atena” a Martano, e a certe consuetudini di ascolto radiofonico ivi sperimentate. 
26 Così sono denominati i lamenti funebri intonati nel locale dialetto “grico”; sui mo-
roloja del Salento cfr. Montinaro 2000 e 2009, e Corti 1990.
27 Le informatrici si rivolgono a Carpitella con l’espressione “signurìa”, che localmen-
te indica una intenzione di rispetto e una posizione subordinata nei confronti dell’in-
terlocutore.
28 La “svista geografica” di Carpitella non era del tutto priva di una sua possibile mo-
tivazione: è bene ricordare, che nel 1954 il Molise apparteneva a un’unica entità ammi-
nistrativa, la regione Abruzzi e Molise (Costituzione della Repubblica italiana, Art.
131). Con legge costituzionale n. 3 del 27 dicembre 1963, il Molise fu separato dall’A-
bruzzo ottenendo il riconoscimento della sua specificità culturale, la cui pertinenza am-
ministrativa e legislativa fu sancita solo più tardi, nel 1970, con l’avvio dell’ordinamen-
to regionale della Repubblica.
29 La ricostruzione dell’episodio si deve a Rosolina Cirese Savino, recentemente scom-
parsa, cugina di Alberto Mario Cirese, presente alla registrazione: cfr. Agamennone,
Lombardi 2005: 21 e segg; in questa testimonianza, si ricorda come Carpitella si fosse
sdraiato su un tavolo, piuttosto che su un letto, come lo stesso studioso indica nel bre-
ve passaggio riportato in questa sede. 
30 Questa percezione di una parziale autonomia dei modi performativi inscritti nel cor-
po degli esecutori e nello scenario del rito risulta centrale nel magistero di Diego Car-
pitella. Così poteva accadere pure per l’individuazione e registrazione di ninne nanne e
altre espressioni destinate all’infanzia; cullare un cuscino, in assenza e in sostituzione di
bambini “veri”, richiamava gesti e comportamenti inscritti profondamente nelle me-
morie del corpo di mamme, nonne, zie: moduli espressivi che, una volta mobilitati, di-
fficilmente si arrestavano o adulteravano, pur in presenza di ricercatori esterni o con
l’intervento dei mezzi di registrazione.
31 Costantin brăiloiu ha individuato efficacemente la costruzione metro-ritmica binaria
che informa le pratiche verbali, ludiche e musicali infantili (brăiloiu 1982a; ed. or. 1956).
32 Cfr. le foto di Alan Lomax scattate in quei giorni a Calimera (Alan Lomax in Salen-
to 2006: 39-46).
33 Segnalo alcune brevi espressioni di questa “soggettività” degli informatori salentini:
“Putimu fare ah?” (CD 1/ tr. 4); “Ciamu!” (CD 1/ tr. 6); “Posso principiare?” (CD 1/
tr. 8); “Pronti? Posso cantare?” (CD 1/ tr. 13); “no va bene mò” (CD 1/ tr. 15); “Si-
lenzio! Zitti … lu piccinnu!” (CD 1/ tr. 17); “Tacca vi!” (CD 2/ tr. 19); “E n’atra tira-
ta la facemu va!” (CD 1/ tr. 5).
34 Cit. in Plastino 2008: 42.
35 Cit. in Agamennone 1989: 26.
36 Cit. in Chiriatti 2006: 21. Lucia Assunta De Pascalis, detta “la Rocce-na”, è nata a
Martano, il 13 febbraio 1924 ed è scomparsa recentemente a Calimera il 31 agosto
2015; cfr. pure De Pascalis 2002. 
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18 non è una invenzione di Lomax, evidentemente. Molti nordamericani ricorrono a
una lingua mista simile quando si trovano a comunicare con gli italofoni, per una cer-
ta confidenza con il castigliano che si ha soprattutto nelle regioni meridionali degli Sta-
ti Uniti, e Lomax era texano; quando, nel settembre 2001, l’allora Presidente George W.
bush, un altro texano anche se nato nel Connecticut, incontrò a Camp David l’allora
Presidente del Consiglio italiano, gli si rivolse con un clamoroso “Amigo!”, accoglien-
dolo a braccia aperte; pure Carlos Kleiber – amatissimo direttore d’orchestra, cresciuto
in Argentina, ma nato a berlino da Erich, tedesco e grande direttore anche lui, e a da
madre americana – si rivolgeva ai professori d’orchestra nei teatri della Penisola “in quel
suo italiano spagnoleggiante: ‘Sonate troppo bello! Yo voglio un po’ di malgusto, per fa-
vore!’” (Sachs 2014: 35). E gli stessi “migranti” latino-americani che arrivano in italia
numerosi, oggi, sono spesso soddisfatti del loro “itagnolo” (molti tra loro usano proprio
questa espressione) durante i primi mesi di soggiorno. 
19 Una testimonianza clamorosa dell’itagnolo di Lomax è nel materiale registrato sul Gar-
gano: a Monte Sant’Angelo, il 25 agosto 1954, nel corso di una complessa seduta di regi-
strazione, si rivolge a un chitarrista locale e per sollecitarlo a proporre il suo repertorio gli
chiede “Mostrame como è tocado!”. Ho esaminato più ampiamente questa relazione dia-
logica in Agamennone 2013a e 2013b. Ma ci sono testimonianze di “itagnolo” anche nei
materiali salentini; ne segnalo alcune: a) all’inizio e nel corso del dialogo con “li cazzato-
ri”, appena citato; b) nelle esortazioni rivolte al suo compagno di avventura: “Pronto Die-
go! Ok … dieci segondo” (CD 1/ tr, 16); c) in alcune sollecitazioni agli esecutori: “Co-
mienza questa strofe ancora … comienza questa strofe ancora …” (CD 1/ tr. 16); in al-
cune richieste agli informatori: “E lei … lei vuole cantare un solo? Un solo … como …
una ninna nanna … lei / voce femminile: “Carmenucciu veni qua, veni!” (una informa-
trice chiama un bambino) / Lomax: “Canta … cantate!” (CD 1/ tr. 13).
20 Una prova di questa particolare tenacia dialogica è in una registrazione martanese.
Lomax: “Va bene così! E lei co.. lei conosce la canzone? Senta.. senta… senta … lei can-
ta … lei canta … lei canta …”. L’informatrice resiste: “Ma, ma, ma però …”, ma Lo-
max non desiste: “Lei canta … lei canta” (CD 1/ tr. 10). 
21Tracce acustiche della Processione di Martano per la Festa dell’Assunta sono state con-
servate grazie a Gianni bosio e Clara Longhini: canti liturgici di donne in processione,
banda (bosio, Longhini 2007: CD 2/ tr. 8); una bella foto che ritrae uomini martanesi
con il “vestito della festa” è nel medesimo volume (p. 130); queste testimonianze sono sta-
te acquisite appena 15 anni dopo la rilevazione effettuata da Lomax e Carpitella.
22 “Luce quali eranu le puteche de Martanu? non è ca me le ricordu tutte, ca nc’era-
nu mute tandu. Allora: lu Spiccia, la nunna Lucia de la Crea, lu Pavlinu, Picarella, lu
Pjsci Puttana, la Stella Amatu, lu ziu ntoni Monacu, lu Morettu, lu Pavlinai, la zia Vi-
cenza Cocuzza, le Culachieddhene …” (I cantori di Martano 2006: 26). 
23 L’apparecchio radiofonico doveva essere particolarmente efficiente e grande per cap-
tare le trasmissioni in modulazione di frequenza su cui venivano irradiate le rubriche del
Terzo Programma RAi dedicate alle tradizioni musicali locali, sotto l’attenza program-
mazione e la conduzione diretta di Giorgio nataletti.
24 Alcune foto di questi cantori sono nel volume Alan Lomax in Salento 2006: 75-92.
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Testi, enunciati, modi preformativi
nella pratiche di tradizione orale gli enunciati musicali possono assume-
re una spiccata riconoscibilità e identità formale, e perciò risultano più si-
curamente separati e distinti dalle procedure relazionali che pure ne sono
alla base. Questa percezione risulta senz’altro pertinente allorché la regi-
strazione sonora documenta il confronto tra “specialisti”: da una parte si
pongono i documentaristi che chiedono, propongono e rilevano, dall’al-
tra quegli informatori che risultino titolari di un sapere riservato di tipo
“artigianale”, patrimonio esclusivo, personale e individuale, spesso di ma-
trice familiare; per esempio, in numerose tradizioni locali, alcuni stru-
mentisti risultano essere responsabili della conduzione del ballo o di pra-
tiche devozionali specifiche, oppure, altri interpreti si pongono al centro
di processi cerimoniali e rituali sensibili e articolati, come ne fossero gli
unici celebranti: specialisti, dunque. in questo scenario, la stessa idea di
un testo musicale risulta pienamente riconoscibile e stabile nell’azione in-
dividuale: il testo è originariamente “archiviato” nel modello mentale e
acustico che gli specialisti conservano nella memoria, e assume piena for-
ma sensibile al momento dell’esecuzione, secondo le intenzioni di coloro
che agiscono, in relazione alle attese degli eventuali fruitori. E l’eventuale
registrazione sonora appare quasi sempre “pulita”, priva di integrazioni
verbali inattese e sovrapposizioni esterne: è “buona la prima”, come pure
si diceva, a indicare che l’esecuzione acquisita dal nastro magnetico rive-
lava condizioni di coerenza e qualità largamente soddisfacenti, tali da non
richiedere neppure un’eventuale ripetizione. 
Completamente diverse sono le procedure che connotano altre pratiche
musicali a partecipazione largamente inclusiva, nelle quali chiunque sia
presente all’interno dello spazio condiviso può prendere parte all’esecu-
zione, e agire sulla base di condotte individuali; tra queste si pongono la
polifonia di grande gruppo eseguita in associazione con altre attività e in
spazi aperti (l’azione individuale può mostrarsi estremamente mobile pur
all’interno del gruppo), oppure la cerimonialità domestica e familiare, ne-
gli ambienti della casa e spazi adiacenti: in queste situazioni non sono af-
fatto rari gli scambi verbali tra i partecipanti (commenti, giudizi, esorta-
91
Quali musiche
Quali musiche
“Scarti” di registrazione
nella documentazione sonora custodita presso gli Archivi di Etnomusi-
cologia i nastri della Raccolta 24-B pertinenti al Salento conservano im-
portanti frammenti di conversazione, indicazioni e richieste da parte dei
due documentaristi e dei loro informatori, commenti e giudizi sull’ese-
cuzione effettuata, numerosi interventi estemporanei (esortazioni im-
provvise ad altri presenti, cantilene, richiami e pianti di bambini che ac-
compagnavano madri, zie e nonne), frammenti di interlocuzione tra i
partecipanti, sovrapposizioni di parlato a esecuzioni cantate, intonazio-
ni simultanee di versi o parole difformi1, suggerimenti agli esecutori2: si-
mili comportamenti e azioni verbali spesso precedono e seguono l’ese-
cuzione musicale vera e propria, oppure si sovrappongono e si integra-
no a essa, soprattutto nelle espressioni cantate. Si tratta di manifesta-
zioni sonore che sono considerate come inserti di carattere “spurio”, so-
stanzialmente estranei al brano musicale inteso come testo concluso,
nella sua piena integrità formale e di genere. Quando si passa dalla re-
gistrazione sul terreno all’edizione critica e pubblicazione delle raccolte
acquisite, queste espressioni “spurie” vengono tagliate, valutate come
“scarti” sacrificabili, e si tende a “pulire” i brani musicali eliminando
quanto presente prima e dopo l’esecuzione, recuperando una possibile
autonomia e coerenza del testo musicale, liberato da sovrapposizioni ri-
tenute incongrue: nella preparazione di questo volume, invece, ho avu-
to ulteriore conferma di quanto e come espressioni apparentemente
“spurie” conservate nei documenti sonori possano costituire indizi pre-
ziosi per “scavare” e ragionare intorno alle scelte e ai comportamenti
messi in atto dai ricercatori e dai loro “informatori”, sul terreno3. ne
renderò conto di seguito. 
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zioni, suggerimenti, dispute ed espressioni antagonistiche) che si somma-
no e integrano nell’azione musicale vera e propria, e spesso ne modifica-
no in maniera profonda anche i medesimi enunciati. nello scenario de-
terminato da queste opportunità, anche l’idea di un testo musicale possi-
bile diviene più sfumata, subordinata alle multiformi scelte individuali
che convergono nell’azione di gruppo: il testo musicale, perciò, consiste
nei diversi e successivi esiti – alimentati dall’iterazione strofica che infor-
ma i generi più frequentati – di opzioni esercitate attingendo a un comu-
ne modello mentale; questo risulta costituito da un insieme di opportu-
nità performative, selezionate e messe in atto attraverso azioni individua-
li variabili, che possono risultare imprevedibili e anche contrastive, poiché
proposte simultaneamente e deliberate con decisioni estemporanee. 
nel corso del “viaggio in italia” di Lomax e Carpitella, molte pratiche os-
servate risultavano esterne a uno scenario rituale strettamente formalizzan-
te: si esplicavano in occasioni indeterminate o durante il lavoro4, senza
un’esplicita funzione euritmica, né programmi specifici, se non quelli insi-
ti nel piacere e nell’euforia del cantare in gruppo, e potevano largamente
accogliere sia istanze di solidarietà che pulsioni antagonistiche. Quindi, an-
che certe produzioni sonore apparentemente spurie, incongrue ed estranee
al mero enunciato musicale, possono invece considerarsi “interne” alla per-
formance, della quale orientano o determinano il farsi, nel tempo. 
Pure, credo che i due documentaristi non avessero allora una sicura e
ampia consapevolezza di che cosa potessero o volessero raccogliere, non
conoscevano ancora pienamente generi e forme musicali presenti nelle
tradizioni locali della Penisola e delle isole, e questo li rese probabil-
mente più curiosi o disponibili a “farsi sorprendere”: ciò spiega l’assen-
za di indicazioni prescrittive su come attaccare l’esecuzione, disporsi nel
gruppo, selezionare eventuali solisti, scegliere i brani da proporre5, e la
loro stessa indulgenza a conservare, nel nastro, interventi estemporanei
e inattesi; in più di una occasione sembra si siano limitati ad aprire il
microfono, lasciando “entrare” tutto ciò che le procedure locali consen-
tivano, comprese momentanee interruzioni cui essi stessi provano a re-
plicare con esortazioni a riprendere, oppure eventuali incertezze risolte
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dai suggerimenti “in piena voce” di altri presenti, o, ancora, momenta-
nee incongruenze d’insieme compensate nelle iterazioni successive. Se
avessero inteso agire con maggiore severità, avrebbero forse dovuto pro-
cedere con modi meno favorevoli6: in fondo, l’opzione di lasciar corre-
re liberamente il “fare” degli informatori è stata vantaggiosa e ha pure
consentito di intuire e rilevare alcune relazioni interne ai diversi gruppi
di informatori, le procedure di correzione adottate e i criteri di valuta-
zione, e perfino certi rapporti di genere. 
Un fare “diffuso”: il canto individuale e di gruppo
L’incursione salentina dura appena sei giorni, e ci consegna quasi tre ore
di registrazione: tutte le musiche conservate sono espressioni vocali,
pratiche di canto molto diverse, anche complesse ed elaborate, ma qua-
si sempre proposte senza sostegno, supporto o accompagnamento stru-
mentale, tranne pochissimi casi. nella società salentina di allora – mo-
destamente alfabetizzata, prevalentemente agricola e pre-industriale, in
cui la radio e il cinema erano ancora i “mass-media” principali, o esclu-
sivi – l’esperienza del canto si configurava come una procedura abitua-
le di comunicazione: il “canto” era inteso come una pratica parallela, in-
tegrativa oppure sostitutiva rispetto al “parlato”. Ernesto de Martino lo
aveva intuito nel corso della sua frequentazione etnografica – e anche
politica – con le “contadinanze” meridionali, come si deduce da una tar-
da testimonianza di Diego Carpitella:
mi ricordo che De Martino […] mi diceva: “Guarda, non so come succede
… tutte le volte che mi trovo fra i contadini, in Lucania o altrove … ad un
certo punto si canta … l’espressione si formalizza in modo musicale” […] De
Martino si esprimeva più o meno così: “Tutte le volte che vado giù, succede
che ad un certo punto cantano, non so perché … Faccio una domanda, chie-
do qualcosa … e all’improvviso la gente non parla più: in risposta alle mie
domande prende e canta. È un fatto che mi sorprende molto”. […] Pratica-
mente la sua richiesta era: “Ho bisogno di sapere almeno che cos’è quest’og-
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Luoghi, contesti e modi di questo “fare” appaiono molto diversi. Una
circostanza favorevole può essere osservata in ambito domestico, al ter-
mine di cerimonie familiari, nelle riunioni per ricorrenze ed eventi
particolari, o nel corso di incontri estesi all’area del vicinato: nel Sa-
lento di allora l’architettura delle “case a corte” favoriva largamente
questi comportamenti. 
Altra occasione opportuna poteva essere costituita dai percorsi di rien-
tro – dopo il lavoro in campagna, verso il paese di residenza8 – realizza-
ti a piedi o a bordo di carri, oppure dagli incontri serali alla fine dei la-
vori agricoli condotti collettivamente (con ridotta meccanizzazione, e
addetti di provenienza familiare, soprattutto su fondi di estensione li-
mitata): in questi casi il canto poteva associarsi e alternarsi alla danza,
favorendo un’azione di riequilibrio neuro-muscolare che compensava la
forte tensione determinata dalle cinesiche del lavoro, caratterizzate da
posture e gesti “innaturali” e impegnativi, a carico del tronco e degli ar-
ti. Come s’è visto, nel Salento di allora la popolazione risiedeva soprat-
tutto nei paesi, con ridottissima presenza nelle case sparse: questa dislo-
cazione abitativa consentiva un’estesa condivisione di spazi e tempi di
movimento, sottratti a una fabbrilità diretta (attività multiformi di la-
voro) e recuperati a comportamenti di più stretto scambio comunica-
zionale, formalizzati attraverso esplicite pratiche di canto. 
Modalità abbastanza simili potevano realizzarsi nel corso di incontri oc-
casionali all’interno di spazi chiusi e ambienti di uso sociale (osterie, bet-
tole, bar, ristoranti ecc.), anche indipendentemente da legami di tipo fa-
miliare: s’è visto come Lomax osservasse maschi adulti martanesi canta-
re stornelli nelle puteche locali. Rilevanti, in questo scenario, sono le for-
me del canto di gruppo a partecipazione largamente inclusiva, che pote-
vano pure accogliere istanze scopertamente liberatorie: l’azione vocale
dei partecipanti si manifestava anche in modi “esplosivi” e impetuosi,
con intensità estrema delle voci, a compensare comportamenti quotidia-
ni più modesti e riservati, privi di gesti clamorosi, soprattutto per le don-
ne che in questo scenario, nel canto di gruppo, potevano diventare pro-
tagoniste assolute; e pure vi erano implicate istanze antagonistiche, che
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getto sonoro che spunta dappertutto, come mai mi capita sempre di trovar-
melo davanti”. in effetti, era naturale che apparisse continuamente perché,
come oggi è assodato, nella mentalità e nella tradizione orale l’espressione e
la comunicazione sono frequentemente formalizzate in una veste sonora e
musicale (Diego Carpitella, in Agamennone 1989: 22 e 29-30).
Perciò, il “canto” emerge anche come una pratica auto-fondata, che trova
le sue motivazioni in se stessa: non costituisce necessariamente un “fare”
utile ad alimentare o “colorare” un’altra azione co-occorrente, di tipo ce-
rimoniale o rituale; né assume, ogni volta, l’assetto di una organizzata at-
tività di spettacolo, in uno spazio definito. L’esperienza del canto pare de-
terminata soprattutto dal semplice gesto del “fare”, trovando motivazioni
sufficienti nei suoi fattori intrinseci: i processi psico-fisiologici della pro-
duzione (fare), e le norme e modelli che conducono alla selezione dei suo-
ni (come fare), consentendone l’organizzazione in strutture riconoscibili
(che cosa fare). in tali condizioni, coloro che cantano paiono agire so-
prattutto per sé, come individualità definite, o come componenti di un
gruppo più o meno esteso: l’esecuzione costituisce allora, soprattutto,
un’esperienza di piacere, non come sensazione momentanea, bensì come
stato emotivo di durata prolungata e intensità elevata. Si tratta di una
condizione complessa e stratificata, sostenuta da fattori diversi, in un cir-
cuito dominato dalla strettissima associazione tra esperienze emotive e
strutture sonore. Paul Zumthor, medievista e acuto “vociologo”, ha evi-
denziato in maniera efficace questa condizione, classificando i diversi
“tempi” dell’esecuzione vocale7, e descrivendo così il tempo del canto non
subordinato ad altre esperienze e istanze co-occorrenti:
il nesso che collega l’esecuzione al fatto vissuto si allenta infatti abbastanza
facilmente. Resta la meraviglia del canto. La gioia e la tristezza provocate
dall’avvenimento o dall’umore suscitano forse a loro volta un puro deside-
rio di canto piuttosto che il gusto di una canzone particolare: il testo ha po-
ca importanza, e solo un po’ più importante è la melodia. La relazione sto-
rica è rotta, il tempo si è liberato (Zumthor 1984: 189).
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pure, poteva allestire un utile veicolo per affermare e imporre presenze
individuali e per la articolazione delle relazioni di genere.
Utilizzando le categorie di classificazione introdotte da Raymond Mur-
ray Schafer (1985), la società salentina e il territorio di allora possono
essere descritti come un ambiente di tipo “hi fi”, corrispondente a un
paesaggio sonoro di “alta fedeltà”, privo delle interferenze, intrusioni,
saturazioni e mascheramenti acustici che hanno connotato pesante-
mente le società industriali. in un paesaggio sonoro “hi fi”10 la perce-
zione auditiva costituisce un formidabile processo di “lettura” del mon-
do, l’orecchio sente, riconosce e intende che cosa accade nell’ambiente,
assai più efficacemente di quanto non colga l’occhio: la voce monodica
individuale e le voci polifoniche integrate nel gruppo costituiscono la
marca più rilevante per segnare, affermare, confermare il proprio esser-
ci, nello spazio sociale e ambientale condiviso, e per misurarsi con altre
eventuali presenze, umane e non. E s’è pure visto come, a causa di un’al-
fabetizzazione ancora superficiale, nella società salentina di allora si re-
gistrava una larga prevalenza dell’oralità, all’interno di un circuito in-
formativo aurale-orale permanentemente attivo, a innervare i processi
della comunicazione. Dunque, è per tutti questi fattori che, non appe-
na i nostri “esploratori” calano lo scandaglio e gettano la rete (aprono il
microfono e avviano il registratore), tirano a bordo (documentano su
nastro magnetico) una quantità considerevole di “canti”, e altrettanto
fruttuosa sarebbe stata la raccolta se avessero cercato storie, favole, fia-
be, proverbi ecc.: nel loro stare insieme, i protagonisti di allora, soprat-
tutto le donne, raccontavano storie, parlavano molto tra loro – rispet-
tando le gerarchie anagrafiche, di status e di ruolo, ma pure contestan-
dole – e cantavano, cantavano tantissimo; all’interno dei gruppi fami-
liari e comunità di villaggio incontrate nel Salento, cantare era un’op-
zione espressiva privilegiata che si sostituiva frequentemente al registro
del “parlato” poiché più efficace e affettuosa, più emozionante. 
Pur essendo una pratica sociale diffusa, il canto consentiva altresì a
chiunque di provare a rappresentare la propria individualità attraverso
la “grana” della propria voce11; nello stesso tempo, l’esperienza del can-
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consentivano una affermazione delle individualità più competenti nel
canto, con ulteriore connotazione femminile del fare di gruppo. 
Pur potendo manifestarsi anche come estranee a processi rituali co-oc-
correnti, come s’è detto, le pratiche descritte sembrano definire i con-
torni di una vera e propria cerimonialità del canto, un comportamento
articolato e complesso, potente e intenso, che trova le sue motivazioni e
si definisce nel suo stesso farsi.
E pure intorno al canto individuale e di gruppo si può aggregare un
complesso “discorso” critico che vede gli stessi cantori come protagoni-
sti attivi: può assumere modi e intensità variabili e accogliere anche una
riflessione dialogata sulle qualità delle “prestazioni” vocali e sui sensi che
esse veicolano; nella tradizione orale della musica – che tende a rifuggi-
re dalla verbalizzazione di concetti e teorie, privilegiando metafore, ana-
logie e approssimazioni narrative – solo il confronto e lo scambio ver-
bale di giudizi, commenti e opinioni consentono di mettere sul tavolo
dell’esperienza sociale i diversi gradi e livelli di consapevolezza intorno
ai modelli formali, agli assetti stilistici, alle azioni del corpo, ai diversi
parametri e comportamenti mediante i quali si compone e articola la
bellezza di certe espressioni musicali tradizionali. È così, appunto, che
si manifesta quel “bisogno di bello”, compostezza stilistica e coerenza
formale, che informa sotterraneamente le musiche delle comunità rura-
li, all’interno di sistemi grammaticali e sintattici solo apparentemente
elementari: ben l’aveva rilevato Pietro Sassu – tra gli studiosi italiani più
sensibili verso questa percezione – allorché conobbe i cantori di Spon-
gano, nell’entroterra del basso Salento, e ascoltò le loro splendide voci,
pochi mesi prima della sua prematura scomparsa, rimanendone pro-
fondamente emozionato9.
Oltre queste valenze, nella società salentina di allora l’esperienza del can-
to rappresentava un’opportunità fondamentale di comunicazione, tale da
informare profondamente numerose attività individuali, familiari, di
piccolo e grande gruppo; costituiva, inoltre, l’assetto performativo più
adeguato per verificare e confermare remote solidarietà di famiglia, di vi-
cinato, di comunità, e marcare le differenze nei confronti di altri gruppi;
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noi andavamo alle olive, al tabacco, certe volte, soprattutto d’inverno, pio-
veva, accendevamo un fuoco, poi ci mettevano intorno per lavorare, in-
somma era dura, brutta; poi alla sera ci mettevamo sui carri, stavamo in
piedi, nemmeno seduti, e tornavamo a casa. E cantavamo, non vedevamo
l’ora di arrivare a casa, e cantavamo. E pure ci sfottevamo. Se incontrava-
mo qualcuno sulla strada, gli fischiavamo dietro. Eravamo stanchi, ma stan-
chi, eppure cantavamo […] Eravamo tutti giovani, e sembra che così ci le-
vavamo la fatica di dosso. E l’unico modo per non pensare ai guai era can-
tare […] Eravamo stanchissimi, e pure cantavamo […] Le sere d’estate,
quando stavamo in campagna ci trovavamo in grandi compagnie e canta-
vamo e ballavamo. Erano tempi amari, ma noi ce ne fregavamo e ballava-
mo e cantavamo Oggi teniamo tutto e non facciamo altro che peccati e
nemmeno si canta (Cosimino Chiriatti, in I cantori di Martano 2006: 24 e
25 [ho adattato dall’originale, proposto nel dialetto romanzo locale]). 
All’epoca, 2006, l’informatore aveva 80 anni, e si può ritenere che la de-
scrizione risentisse della tendenza alla rievocazione mitica della propria
giovinezza: tuttavia, la testimonianza può considerarsi assai pertinente
poiché Cosimino Chiriatti è uno dei cantori più rappresentativi degli
usi martanesi, al centro di memorie e scenari multiformi del canto in-
dividuale e di gruppo. 
Protagonismo femminile, istanze collaborative e opzioni antagonistiche
emergono anche nella narrazione concernente il fare di un’altra grande
“cantoressa” salentina, niceta “Teta” Petrachi, “la Simpatichina”, nata a
Melendugno, coetanea di Cosimino Chiriatti: 
Sono le particolari condizioni di vita, l’ambiente, i modi di lavorare, persi-
no l’urbanistica dei nostri vecchi paesi, la necessità di parlarsi da un cortile
all’altro, da un albero all’altro, a scolpire le corde vocali in modo indelebi-
le. Simpatichina ha recentemente raccontato come avveniva che si cantasse,
durante la raccolta delle olive nelle campagne del Salento, partendo dall’e-
stremità dell’aia, per accentrarsi sempre più verso il tronco. Di qui quel
canto detto a stisa, giocato sugli acuti, canto di testa […]. in questo tipo di
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to rappresentava e teneva unito il gruppo, piccolo o grande: la docu-
mentazione sonora acquisita nel Salento da Lomax e Carpitella testi-
monia di vivaci gruppi femminili, con voci leader talvolta in rapporto
antagonistico, voci suggeritrici, voci che “accordano”, spesso disposte in
ruoli disinvoltamente migranti all’interno del gruppo; a queste si affian-
cano anche voci maschili, periferiche e opache o “stimbrate” nei gruppi
a prevalenza femminile, euforiche, tese, tonanti, anch’esse migranti, nei
gruppi esclusivamente maschili, soprattutto negli spazi aperti e durante
certe operazioni del lavoro. E le madri, nonne, zie, sorelle tengono spes-
so i bambini con sé, nel loro essere gruppo, in famiglia, nel vicinato e
in alcune attività di lavoro: le voci dei bambini possono “rientrare” nel
microfono e fissarsi anch’esse sul nastro, mentre le donne cantano. Que-
sto pullulare di bambini affiora in maniera euforica: si può individuare
in alcuni brani espressamente eseguiti da voci giovani, e anche in certi
interventi, numerosi, cui potremmo attribuire, ancora, un carattere
“spurio” se non fosse che erano pienamente coerenti con il fare di ma-
dri, zie e nonne impegnate nell’esecuzione dei canti e negli episodi di
dialogo che ci sono stati conservati. nel Salento di allora i bambini con-
dividevano stabilmente gli spazi e molti tempi delle donne, erano “in-
terni” al fare di queste, e ci appaiono talvolta come testimoni sonori del
loro dialogo con i documentaristi esterni: pure, i bambini riescono a
“sentire” immediatamente i picchi giocosi – frequenti nella documenta-
zione sonora conservata – di quel fare (cantare) e di quella interlocu-
zione (il dialogo etnografico), che aprono spazi, tempi e ritmi alla loro
interferenza ludica, spontanea, affettuosa e talvolta insistita12. 
Come s’è detto, di molti protagonisti impegnati in quella rilevazione po-
co si sa – delle loro storie personali, delle qualità e doti individuali, dei
piaceri e desideri perseguiti, della percezione di sé nel gruppo e ambiente
di appartenenza –, oltre le loro voci e qualche fotografia; fortunatamente,
in mancanza di testimonianze dirette e descrizioni adeguate sugli esecu-
tori di allora, si conservano evidenze interessanti nella narrazione concer-
nente altre “grandi voci”, estranee a quella remota esperienza, che pure ci
consentono di illuminare, retrospettivamente, il “fare” di quei cantori:
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La voce è sicura e tagliente come una lama, alta ma piena di corpo. Come
se risuonasse nella parte bassa del cranio e nel petto, ma raggiungendo no-
te molto alte per un’estensione di canto popolare […] E la voce non è mai
urlata, mai sfibrata, sempre piena e brillante. Con una duttilità magnifica
per i melismi, gli abbellimenti, i trilli. […]  Tiene note lunghe in modo
spettacolare, svetta come una grande interprete; è una grande interprete
(Marini 2003: 23).
Esecutrici ed esecutori di questo tipo mettono in atto comportamenti
particolari rispetto ad altre persone, nel paese di provenienza o nel grup-
po di lavoro: possiedono capacità individuali e una disponibilità supe-
riori, in forza delle quali assumono una palese preminenza nella produ-
zione musicale; il canto di questi “specialisti” è alimentato soprattutto
da una più spiccata capacità individuale nell’elaborazione dei modelli
tramandati e dei materiali musicali, orientata dalle procedure di itera-
zione micro-variata che informano molte musiche di tradizione orale.
Descrizioni molto efficaci emergono pure dalla narrativa; così ne ha rac-
contato Rina Durante, nel suo “romanzo salentino”:
un’alba di gennaio nebbiosa ma non gelida, mentre i raccoglitori partivano
coi cesti sotto il braccio, da cui sporgeva il collo della bottiglia dell’acqua e
persino del vino, e qualche donna accennava un ritornello che di lì a poco
sarebbe esploso vibrante e argentino sotto gli ulivi.
Si sarebbero finalmente messi a mangiare seduti sotto un ulivo, ascoltando
il canto delle ragazze dei padronali vicini. 
Gino desiderava un giorno di scavalcare quel muretto lì e andare a parlare a
qualcuna di quelle ragazze colle gonne colorate, così, per vedere come erano
fatte e che razza di voce avessero al parlare, e come lo avrebbero guardato. Era
proprio un desiderio acuto, ma non c’era il modo finché suo padre era lì a se-
guire l’ombra dei rami sul terreno, e a controllare i panieri di ulive. bisogna-
va accontentarsi di ascoltare quel canto e sforzarsi di stabilire a chi mai po-
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canto, la voce della Simpatichina vinceva su tutte. Ricordo la sua compa-
gna, detta la Camascja, che lei preferiva per il controcanto. insieme, la Ca-
mascja e la Simpatichina, hanno regalato ai fortunati ascoltatori, emozioni
indimenticabili (Durante 2003: 11 e 12).
Consapevolezza diffusa (per tutti/tutte) e abilità di specialista (nei canto-
ri/cantoresse di riconosciuta superiorità) si acquisivano con una lunga fre-
quentazione della forma e dello stile, realizzata sì in un ambito non istitu-
zionalizzato, ma non per questo poco efficace: la competenza era effetto di
una prolungata esposizione ai suoni della tradizione (Agamennone 1988),
di un apprendimento spontaneo che risaliva ai primi mesi e anni di vita
(ninne nanne, giochi vocali ritmici dell’infanzia ecc.) e attraversava l’età
adolescenziale mediante l’affiancamento agli adulti e l’imitazione diretta e
progressiva sempre più consapevole. Forme e generi più complessi richie-
devano interpreti particolarmente competenti nei processi di elaborazione
dei materiali musicali, specialisti, come s’è detto. Le pratiche tradizionali,
quindi, vivevano anche nell’opera di questi esecutori: la delega fiduciaria
era confermata (o smentita) direttamente nel vivo dell’azione, come era per
le “sacerdotesse” della ritualità familiare cantata (nascita, nozze, morte, te-
rapie e tecniche magiche). Un’ ulteriore conferma ci viene ancora dal rac-
conto delle imprese realizzate dalla “Simpatichina”, in una testimonianza
che costituisce pure un prezioso catalogo dei diversi lavori della campagna:
Spiegò che aveva imparato ascoltando cantare gli altri contadini nei vari
momenti di lavoro: alla rimunda (potatura), a vindimare (vendemmiare),
alla cojitura (raccolta) delle olive, alla raccolta del cumbidoro (pomodoro),
alla sarchiatura (zappettare), alla spruscinatura (liberare i vitigni dalle foglie
cresciute in più). Anche la Teta aveva fatto tutti questi lavori. E forse ne ave-
va fatti altri ancora come pure la tabaccara. Come si diceva a quei tempi era
stata una vera fimmena de campagna (nocera 2003: 17-18).
Pure emblematica della sua “supremazia” è la stessa voce della “Simpa-
tichina”: 
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le donne e gli uomini presenti nelle registrazioni dell’agosto 1954 eserci-
tavano rapidamente una netta separazione di ruoli, disponendosi in parti
diverse simultanee, innescando relazioni e processi che assumevano anche
uno spiccato carattere sociale, oltre che musicale13. 
Le procedure della polifonia vocale salentina si possono descrivere sin-
teticamente nel paradigma seguente, in cui ho cercato di rappresentare
sia gli assetti strutturali (quali e quante parti polifoniche), che il model-
lo operazionale (come eseguire le parti presenti, e come muoversi nel-
l’impianto polifonico)14:
• l’intonazione risulta non temperata, negli andamenti orizzontali
(melodia) e nelle combinazioni verticali (polifonia); pure si può os-
servare una certa tendenza al “portamento” tra suoni consecutivi15; 
• le combinazioni più frequentemente rilevabili prevedono due o tre
parti distinte, sia nelle combinazioni maschili che in quelle femmi-
nili, sia in quelle miste, pur meno frequenti queste ultime;
• i versi cantati assumono una proiezione metrica piuttosto estesa
(dieci, undici e più sillabe), aggregati in sequenze di due o tre versi
(non raramente il terzo verso è ripetizione del primo o del secondo);
pure frequenti risultano assetti metrici ridotti (sette e più sillabe); 
• le parti più acute e articolate sono generalmente proposte in un’e-
secuzione individuale, spesso con intonazione monodica iniziale
(primo verso, o prima metà di verso): in questa posizione si pone
prevalentemente l’intonazione dei versi cantati, e si collocano le re-
lazioni di maggiore impegno competitivo che coinvolgono i can-
tori migliori; 
• le parti gravi e meno articolate sono proposte in un’esecuzione di
gruppo, disposte prevalentemente a sostegno dell’azione individua-
le, con ricorso frequente a vocalizzazioni “nonsense” che rinunciano
all’intonazione delle sillabe comprese nei versi;
• il dispositivo alimentato dalla separazione in parti diverse consente
di mettere in atto esplicite gerarchie tra i partecipanti, benché mo-
bili e controverse, e fornisce anche le istruzioni per “negoziare” e
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tessero appartenere quelle voci argentine, basse, profonde, acute e all’im-
provviso tenere, che facevano immaginare una bellissima allegria, una ma-
gnifica libertà e una gioiosa spensieratezza (Durante 2014: 42, 60 – 61).
Le espressioni del canto inteso come pratica diffusa potevano altresì ali-
mentare certe forme embrionali di “educazione sentimentale”, di scam-
bio e flussi di comunicazione nelle relazioni di genere, all’interno di re-
gole cerimoniali altrimenti molto severe. Pure se ne era accorto Alan
Lomax, come si rileva da una sua annotazione molto affettuosa: 
in italia del Sud, dove le giovani donne non hanno il permesso di uscire
con i ragazzi, di danzare con loro, di sedere con loro in salotto, e neanche
di parlarci per strada, le ragazze, tutte, cantano durante il lavoro. Tutte le
canzoni sono d’amore, e le loro voci squillanti, alte, si sentono da lontano,
attraverso gli oliveti, e dicono ai ragazzi che passano di lì: siamo qui, stia-
mo pensando a voi (Lomax 2008: 136).
Profili e comportamenti simili si possono individuare nella documenta-
zione raccolta da Lomax e Carpitella ma non siamo in grado – a di-
stanza di oltre 60 anni, come s’è detto – di individuare con precisione
le specifiche responsabilità individuali, a quali persone appartenessero
effettivamente le voci che possiamo ascoltare: ne è possibile soltanto una
ricostruzione congetturale, e parziale, di cui renderò conto più avanti.
La polifonia: un “habitus” culturale
il canto di gruppo salentino è regolato soprattutto da procedure polifoni-
che, che prevedono una consapevole separazione di parti vocali, all’inter-
no dell’azione d’insieme. in questa prospettiva, perciò, la disposizione po-
lifonica si manifesta come un habitus culturale, una consuetudine, un’op-
zione permanente, piuttosto che come comportamento cerimoniale spe-
cializzato: nelle pratiche salentine rilevate, quindi, la polifonia costituisce
il regolatore primario dell’azione di gruppo. Allorché cantavano insieme,
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Esempio 1 
La combinazione più diffusa, soprattutto nell’area ellenofona, è la dis-
posizione a tre parti, una procedura che localmente è anche denomina-
ta “a para voce” (a para uce):
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“contrastare” le posizioni acquisite, per ri-dislocarsi nell’impianto
d’insieme e transitare in altri ruoli; 
• i movimenti messi in atto e le posizioni impegnate nell’impianto po-
lifonico possono assumere una proiezione assai mobile e mutevole,
soprattutto quando nell’esecuzione siano coinvolti cantori molto
competenti;
• le porzioni di tempo investite nella combinazione polifonica posso-
no essere assai mutevoli, dalla breve esecuzione estemporanea di una
sola sequenza di versi fino ad accogliere azioni molto estese e dilata-
te, condotte mediante sofisticati processi di iterazione micro-variata;
• le occasioni in cui la combinazione polifonica si mette in atto sono
multiformi e riguardano azioni condotte sia in spazi aperti, che in
ambienti ristretti.
Tra i diversi comportamenti individuati, una soluzione piuttosto fre-
quente consiste nell’intonazione monodica (una sola voce) dell’intero
verso iniziale: poiché le sequenze di versi (distici, quartine, ecc.) appar-
tengono a un inventario condiviso, la sola indicazione del primo verso
è sufficiente per segnalare ai partecipanti i versi successivi; l’intonazione
monodica è spesso marcata dalla rapida sovrapposizione in cadenza (a
fine verso) di altra voce, che “accorda” la prima: negli usi rilevati a Mar-
tano, la breve combinazione a due (tre) voci alla fine della proposta mo-
nodica può assumere assetti diversi, dalla quarta, all’unisono alla quin-
ta, come si può rilevare nella notazione musicale proposta16 (Es. 1: Am-
more ammore ce m’hai fattu fare, incipit prima strofa [a]; La strada de
Martanu, incipit prima [b] e seconda strofa [c]). Questa combinazione
liminale, per la sua brevità, può essere anche intesa come una sanzione
diafonica (a due sole voci) all’intonazione monodica iniziale, in rappre-
sentanza del gruppo, e annuncia la successiva integrazione polifonica
con l’ingresso dell’insieme dei partecipanti, sui versi seguenti.
104
Maurizio Agamennone
• il primo verso è intonato dalla sola prima voce che “attacca”: l’ese-
cuzione, quindi, è avviata con intonazione monodica (Es. 2a: Que-
sta matina mi sono alzato, incipit monodico);
• la ripetizione del primo verso è intonata ancora dalla prima voce, in-
sieme con la seconda che “la gira” (replica e si combina con la prima
voce), dalla seconda metà del verso (Es. 2b: Questa matina mi sono
alzato, combinazione prima e seconda voce); 
• la parte in cui agisce il gruppo, localmente anche denominata “bas-
su”, può essere condotta omoritmicamente con le altre voci: tutte le
parti vocali intonano simultaneamente le stesse sillabe (Es. 2c: ‘na
mezz’oretta davanti al sol); oppure, con intonazione vocalica su suo-
ni tenuti: il gruppo sostiene le due voci superiori con suoni lunghi,
in forma di “bordone mobile” su altezze diverse (Es. 2d: uora ch’è vi-
sta la prima amor).
Localmente, il procedimento della polifonia a para voce è stato rappre-
sentato con una formula descrittiva molto efficace: “Jèu ‘ttaccu, tìe la
giri e tutti l’auri se minanu e fannu te bassu” (Lezzi 2007: 19). Si può
tradurre così: “io comincio l’esecuzione, tu rispondi a me e riprendi
l’esecuzione, e tutti gli altri s’impegnano a fare da basso”. Come si ve-
de, si confermano le gerarchie indicate: prima e seconda voce hanno un
profilo individuale (azione solistica), la terza parte rappresenta il grup-
po, vale a dire tutti coloro che siano presenti nell’ambiente in cui si tie-
ne l’esecuzione. 
Esempio 2
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L’espressione salentina cantare a para uce significa propriamente cantare a
voci unite, cioè cercando di ottenere un effetto di fusione tra varie voci che
concorrono all’esecuzione. Si tratta quindi di un canto corale eseguito con
le sole voci, senza alcun accompagnamento strumentale (Lezzi 2007: 15).
Le due parti superiori sono affidate prevalentemente a voci sole, la par-
te inferiore è invece la posizione dove agisce il gruppo esteso dei parte-
cipanti; l’articolazione della sequenza di versi (lunghi: 10, 11 sillabe) fa-
vorisce la disposizione gerarchica delle parti vocali: 
• intonazione verso iniziale  prima voce sola 
• ripetizione primo verso  combinazione prima e seconda voce
• intonazione secondo verso  combinazione prima, seconda voce 
e gruppo
Oppure
• intonazione verso iniziale  prima voce sola 
• intonazione secondo verso  combinazione prima e seconda voce
(anche raddoppi)
• ripetizione secondo verso  combinazione prima, seconda voce 
e gruppo
Questa disposizione ricorre diffusamente, sia nelle esecuzioni femmini-
li che in quelle maschili. 
nella documentazione sonora conservata è piuttosto ricorrente la conclu-
sione a due parti in una disposizione di terza “neutra”, particolarmente
sensibile nelle formule cadenzali tenute, in fine strofa: per convenzione, si
indica come terza “neutra” un intervallo intermedio collocato tra la terza
minore e la terza maggiore, considerati come intervalli temperati.
Anche il canto dei “cazzatori”, compreso nella documentazione martanese,
costituisce una testimonianza paradigmatica della polifonia “a para voce”: 
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ta come un tratto stilistico permanente nella tradizione locale, piuttosto
che occorrenza marginale o arbitraria.
La rilevazione sonografica operata su questa polifonia maschile martane-
se consente di mettere in evidenza l’azione asincrona dei colpi inferti dai
“cazzatori”, rappresentati dai tratti verticali (Sonogramma) che indicano
la percussione del martello18: si può rilevare un tratto verticale più spesso,
che ricorre ogni secondo, approssimativamente, e mostra una prospettiva
temporale isocrona; questa, tuttavia non è sovrapponibile alla percussio-
ne degli altri “cazzatori” – anch’essa evidente nella rappresentazione so-
nografica, benché meno marcata – che ricorre in maniera apparentemen-
te più irregolare (Sonogramma: particolare, in basso).
Sonogramma
nell’azione dei “cazzatori”, perciò, si combinano simultaneamente me-
tri distinti:
• il metro della polifonia vocale: risulta condiviso da tutti i parteci-
panti (pur se “comodo”, con accelerazioni e rallentamenti locali);
• il metro di ogni martello percosso: pertiene a ogni singolo parteci-
pante, e tende a conservare anch’esso una prospettiva isocrona; l’a-
zione regolare (un colpo occorrente a frazioni di tempo ricorrenti)
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nella polifonia vocale dei “cazzatori” ricorre ancora la combinazione
verticale di terza “neutra”17, una disposizione che può essere considera-
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il canto a para uce si esegue nei campi dove si lavora e deve avere un volu-
me tanto forte da poter essere ascoltato anche nei fondi vicini; […] L’alto
volume utilizzato fa pensare […] a una specie di gara tra tutti i componenti
del coro, come se il singolo individuo esprimesse, in tal modo, la voglia di
emergere dall’anonimato collettivo per proporsi nella sua unicità al desti-
natario del canto (Lezzi 2007: 12).
Le relazioni antagonistiche e le necessità solidaristiche che regolano
queste procedure di polifonia alimentano una condotta performativa as-
sai mobile e fortemente inclusiva; la performance, quindi, non è rivol-
ta ad ascoltatori esterni – passivi e distanti – ma riguarda e impegna tut-
ti coloro che siano presenti nello spazio condiviso: non c’è un “pubbli-
co” che ascolta (gli unici veri ascoltatori, nell’agosto del 1954, erano i
due documentaristi “in viaggio”), coloro che cantano lo fanno per sé, il
proprio piacere, per esprimere la propria individualità, sentirsi gruppo,
anche in modi “esplosivi” e impetuosi:
Così la rilevante consistenza […] del canto collettivo, con gesti liberatori,
si impone come occasione privilegiata di comunicazione interpersonale.
[…] in altre parole, la violenta esplosione della vocalità manifestata come
gesto liberatorio, si propone in termini di compensazione (soprattutto per
le donne) rispetto ad un comportamento quotidiano contenuto, riservato,
privo di gesti clamorosi (Sassu 1978: 281-282)21.
in senso più generale, la polifonia di grande gruppo regolata da con-
correnza inclusiva può essere ricondotta a un comportamento che è sta-
to definito partecipatory performance, ulteriormente descritto come “un
tipo specifico di pratica artistica (performativa) in cui non ci sono di-
stinzioni tra artisti (performer) e ascoltatori/spettatori; tutti i parteci-
panti e i potenziali partecipanti eseguono diversi ruoli e l’obiettivo pri-
mario è coinvolgere il più gran numero di persone in qualche ruolo per-
formativo” (Turino 2008: 26). Quindi, prendendo brevemente spunto
da alcuni contributi recenti provenienti dal vasto settore delle scienze
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risulta favorevole al movimento del corpo, rende più efficiente l’ite-
razione del gesto fabbrile e ne riduce l’impegno fisico;
• i metri individuali dei martelli sono misurati sulle capacità di ognu-
no dei partecipanti, coerentemente con la risposta psico-fisica dei
singoli; perciò, tendono a separarsi, a non sovrapporsi, rifuggendo
da un’isocronìa condivisa: questo genera l’effetto acustico “crepitan-
te” che si può ascoltare nella registrazione sonora. 
Un’altra procedura rilevabile nella polifonia vocale salentina – peraltro
diffusa anche in altre regioni – è la possibile “migrazione” degli esecu-
tori tra le diverse parti dell’assetto polifonico19. Questa opportunità di
“migrazione” all’interno dell’impianto a più parti è uno dei fattori che
consente di alimentare e regolare le istanze antagonistiche e le necessità
solidaristiche all’interno del gruppo: i singoli partecipanti possono “mi-
grare” nella parte che ritengono più favorevole, sulla base di determina-
zioni individuali, spesso estemporanee e non concordate, e possono al-
tresì mutare la propria posizione nel corso della performance lunga, con
effetti di momentaneo ispessimento dell’intensità sonora, alternati a
brevi episodi di “svuotamento”, e compensati da più estesi e duraturi as-
sestamenti d’insieme20, anch’essi estemporanei ma pienamente efficaci.
i processi di “migrazione” vocale possono manifestarsi anche in forme
di alternanza nelle parti superiori, a prevalente conduzione solistica, im-
pegnando soprattutto i migliori cantori o “cantoresse” cui, all’interno
del gruppo, si attribuiscono posizioni sovra-ordinate nelle gerarchie lo-
cali della polifonia. 
La parte grave dell’impianto consente un’ampia possibilità di impegno
vocale ai partecipanti, a tutti coloro che siano presenti in un luogo, o in
un processo in cui un gruppo si attivi intenzionalmente nella costruzio-
ne di relazioni polifoniche: l’impianto a tre voci e il modello operazio-
nale relativo consentono pienamente l’espressione delle aspirazioni in-
dividuali, la rappresentanza del gruppo e, quindi, anche l’azione dei
cantori meno ardimentosi. 
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li l’una all’altra, hanno sperimentato e perfezionato convenzioni e sen-
sibilità polifoniche con reciproca integrazione, e quelle greco-salentine
hanno così potuto elaborare usi piuttosto peculiari rispetto a quanto si
può osservare nella più estesa Grecità continentale e insulare23. 
Vita musicale di un villaggio: 
generi e pratiche musicali 
nella documentazione martanese 
Come s’è detto, il “corpus” martanese compreso nella Raccolta 24-B è il
più ampiamente rappresentativo delle pratiche musicali locali; propon-
go un breve catalogo delle musiche raccolte nell’agosto 1954, e segnalo
le relative afferenze socio-culturali e di genere:
• canti dei “cazzatori”: polifonia durante il lavoro (maschile);
• canti delle “tabaccare”: polifonia durante il lavoro, anche monodia
(femminile);
• moroloja: lamentazione funebre (monodia femminile); 
• ninne nanne e giochi con bambini: ritualità domestica e familiare
(monodia femminile);
• canti d’amore: corteggiamento, sociabilità generica (monodia e po-
lifonia, maschile e femminile, in gruppi distinti);
• canti di nozze: ritualità familiare (polifonia femminile);
• canti narrativi: sociabilità generica (monodia e polifonia, maschile e
femminile, in gruppi distinti);
• canti infantili: attività ludiche (monodia di gruppo); 
• canzoni di poeti greco-salentini: corteggiamento, sociabilità generica
(monodia e polifonia, maschile e femminile, in gruppi distinti o misti).
ne emerge una sorta di paradigma delle tradizioni musicali martanesi,
interessante poiché si estende a coprire molti assetti e relazioni della vi-
ta sociale di paese, come si può ritenere fosse organizzata allora:
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cognitive, si può rilevare come in questo tipo di azione sociale si espli-
chino forme di intenzionalità esplicita e consapevole22 che possono es-
sere definite, anche in riferimento alla peculiarità del canto di gruppo
in polifonia, come un processo collaborativo di “we-intentionality”:
Quando gli individui partecipano ad attività collaborative, essi creano in-
sieme scopi congiunti e attenzione congiunta e, di conseguenza, ruoli e
punti di vista individuali che è necessario coordinare. Vi è una profonda
continuità tra queste espressioni concrete di azione e di attenzione con-
giunta e pratiche e creazioni culturali più astratte, come le istituzioni cul-
turali, che sono strutturate, e in effetti costituite, sulla base di convenzioni
e norme sociali. in generale, gli esseri umani, ma a quanto pare non gli al-
tri primati, sono in grado di coordinarsi con gli altri in modo da formare
un “noi”, una sorta di agente collettivo capace di creare le cose più varie, da
una partita di caccia a un’istituzione culturale (Tomasello 2014: 13).
E quale processo del pensiero e dell’agire umano, più che il “fare musi-
ca” e, quindi, il canto a para voce salentino, si presta meglio a testimo-
niare di questa tendenza a creare ruoli individuali che è necessario co-
ordinare in una azione sovra-ordinata, complessa e integrata, disposta
nel tempo e dislocata nell’ambiente di insediamento?
La condotta “migrante” nella polifonia vocale si rileva anche in pratiche
non riconducibili strettamente al modello del canto a para voce prima
descritto, in associazione con un’altra condotta vocale estemporanea:
l’apparizione improvvisa e intermittente di una voce in una parte non
altrimenti presente, che può localmente estendere l’impianto polifoni-
co da due a tre parti. Se ne trovano esempi nella documentazione galli-
polina, descritta in seguito.
Mi pare altresì utile sottolineare come le procedure polifoniche espres-
se dalla popolazione ellenofona salentina risultino sensibilmente vicine
a quelle rilevabili presso le comunità romanze. Si tratta di procedimen-
ti comuni, largamente condivisi, indipendentemente dalle afferenze lin-
guistiche e storico-culturali: le comunità locali, per niente impermeabi-
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formativi già descritti (interruzioni, commenti, forzature di intensità
ecc.). Probabilmente, i testimoni non sono riusciti a riconoscere il pro-
prio modo di “portare l’aria”, a rilevare una familiarità diretta e una con-
tinuità tra sé e i cantori documentati nel nastro; questa sensazione di
difformità può essere riconducibile anche a differenze di tipo sociale,
che connotano il campione recente e gli “informatori” di allora: questi
ultimi, soprattutto gli uomini come s’è visto, erano attivi prevalente-
mente in operazioni concernenti la costruzione delle strade e la lavora-
zione della pietra, mentre i componenti del “gruppo di controllo”, al-
meno i più anziani, sono stati impegnati soprattutto in attività agrico-
le: i due ambienti, quindi, non erano completamente sovrapponibili e
non si può escludere che vi si cantasse in maniera diversa, almeno all’a-
scolto e nella memoria di orecchie molto sensibili25. 
Alcuni dei numerosi esecutori sono stati individuati cinquanta anni do-
po, soprattutto grazie a un riscontro effettuato sulle fotografie scattate
allora da Lomax26: 
• nelle voci dei gruppi femminili si annoverano Assunta Corlianò, ita-
lia Corlianò, Lucia De Santis, Giuseppa Donateo e Antonietta Gae-
tani (Alan Lomax in Salento 2006: 54-59);
• nei gruppi maschili, a cominciare dai “cazzatori”, sono stati ricono-
sciuti Pantalèo De Pascalis, Donato De Santis, Leonardo Donateo,
Antonio Gaetani, biagio “Gambacurta”, Pantalèo Giammaruto,
Paolo Micaglio e Luigi Turi (Alan Lomax in Salento 2006: 74-92); 
• le due lamentatrici (“rèpute”, “chiancimuèrti”), testimoni preziose e
molto presenti nella documentazione acquisita, sono immacolata
De Paduanis “la francese-na” e Vitapaola Perrino (Alan Lomax in Sa-
lento 2006: 94-101);
• altri, pur presenti nelle foto di Lomax, non sono stati identificati con
sicurezza. 
Come s’è accennato, le registrazioni martanesi consentono di evidenziare
alcuni comportamenti connotanti le musiche di tradizione orale, in con-
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• infanzia (educazione dei bambini e attività ludiche);
• corteggiamento e nozze (relazioni di genere);
• lavoro (attività specializzate, di afferenza femminile e maschile);
• esperienza della morte ed elaborazione del lutto;
• processi diversi di sociabilità.
Pure l’imponente documentazione martanese comprende soprattutto
espressioni vocali; occasionalmente, alcuni di questi canti possono es-
sere mossi a ballo, ma non compare nessuna forma di danza simile al-
la pizzica-pizzica, il ballo più diffuso nell’area: un’assenza assai singola-
re e sorprendente. 
A distanza di oltre sessanta anni dall’agosto del 1954 molte cose sono
cambiate nella consapevolezza e memoria dei martanesi più sensibili
verso le tradizioni locali. Per la preparazione di questo volume ho spe-
rimentato diverse occasioni di controllo sui documenti sonori raccolti
allora. Una di queste esperienze è stata allestita proprio a Martano, nel
gennaio 2012: i cinque componenti del “gruppo di controllo”24 – piut-
tosto anziani, tra i quali era presente una persona che aveva cantato nel
corso della rilevazione effettuata da Lomax e Carpitella – furono solle-
citati a discutere, insieme, su quelle registrazioni sonore, dopo averle
ascoltate. La prima reazione risultò piuttosto incredula: non si ricono-
sceva un’intonazione martanese nelle voci, sia per le espressioni cantate
in “grico”, che per quelle proposte nel dialetto romanzo locale. Al pri-
mo ascolto, per le orecchie dei partecipanti al “gruppo di controllo”, co-
loro che cantavano non sembravano essere martanesi: nel corso di ses-
santa anni, quindi, sia il profilo intonazionale che alcuni tratti fonolo-
gici e il lessico delle parlate locali si erano modificati in maniera tale da
richiedere verifiche ripetute per individuare con sicurezza la provenien-
za di quelle voci. Così è stato, evidentemente, non solo per il dialetto,
ma anche per alcuni tratti stilistici e modi performativi della musica: un
altro aspetto interessante emerso in quella occasione è stata la valuta-
zione non sempre favorevole dell’esecuzione documentata allora, rite-
nuta talvolta non pienamente soddisfacente anche per certi modi per-
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para voce”, già descritte; ne può derivare una sorta di “fagocitazione” dei
versi cantati, che perdono la loro coerenza formale in una frammenta-
zione ricorrente: possono essere separati e distanziati l’uno dall’altro,
grazie all’avvolgimento polifonico e alle lunghe “code”, tenute in grup-
po sulla vocale dell’ultima sillaba, che possono durare un tempo quasi
pari a quello dell’intero verso. Provo a rappresentare questa condotta
nella maniera seguente (CD 3/ tr. 11): 
E ce i màna-su nghia se / na ________________ E tua madre per te 
___ 8 secondi _______ / ____ 6 secondi ______
e ce èkame dam / ma _________ ha fatto voto
___ 6 sec. ____ / __ 4 sec. ____
e ce èkame damma se / e __________________ ha fatto voto
____ 8 sec. ________ / __ 6 sec. ____________
en a’ Madale / na ________ alla santa Maddalena
___ 7 sec. __ / ___ 4 sec. __
en a’ Madale / na ________ alla santa Maddalena
___ 7 sec. __ / __ 4 sec. ___
Come si vede all’inizio, 6 secondi sulla vocale dell’ultima sillaba (“na”)
bilanciano la durata di intonazione dell’intero primo verso (8 secondi),
e similmente è nei successivi: oltre questa “deflagrazione” delle durate
parziali, anche l’estrema iterazione dei versi produce un sensibile inde-
bolimento della congruenza strofica e pertinenza semantica. 
Pure è conservata una gustosa manifestazione martanese d’intonazione
polifonica maschile “a dispetto”27, che consentiva di esprimere le più ro-
buste contumelie nei confronti di interlocutori cui si manifestavano
sentimenti di ostilità, comunque motivati, che si associavano a una pos-
sibile istanza ludica; ne riporto i versi, piuttosto “forti” (CD 3/ tr. 13): 
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testi rurali. innanzitutto, ne emerge ampiamente confermata la tendenza
alla disposizione polifonica, un habitus culturale, come s’è detto, soprat-
tutto nella conduzione femminile: le donne martanesi, in gruppo, sem-
brano quasi manifestare una sorta di “orrore dell’unisono” che le porta
spontaneamente a disporsi su parti differenziate, sperimentando anch’es-
se livelli assai elevati di intensità: le voci “saturano” l’ambiente e lo spazio
sociale che accoglie l’esecuzione (CD 3/ tr. 2 e segg.). Pure, si può rileva-
re una sorprendente capacità di variare la proposta dei versi nell’intona-
zione cantata, modificandone altresì la “cifra” emozionale; si può cogliere
questa prospettiva comparando due versioni di un brano indicato come
“La carrozza è già arrivata”, il cui verso iniziale rinvia probabilmente a
canti altrimenti destinati al rituale di nozze: l’elaborazione messa in atto
dalle donne martanesi può alimentare una maggiore e florida ornamenta-
zione della melodia, nella parte principale, associata a una condotta me-
trica più lenta e affettuosa (CD 1/ tr. 27), oppure assumere un ductus più
mosso nell’andamento, e più compatto nell’azione di gruppo (CD 3/ tr.
2). Pure emergono numerose espressioni cantate euforicamente con into-
nazione di versi italiani, non dialettali, effetto di relazioni socio-culturali
non riducibili alla ristretta area del villaggio di appartenenza: persone e
comunità che si muovono, dunque, e si confrontano con “esterni”, per
trovare una risposta a necessità multiformi (CD 3/ tr. 2 e segg.). 
La valutazione “panoramica” delle registrazioni martanesi consente di evi-
denziare una diffusa separazione di genere: nelle pratiche polifoniche, le
donne e gli uomini tendevano a costituire gruppi distinti, e a mettere in
atto modi performativi piuttosto diversi; evidentemente, questa “distan-
za” costituisce un esito musicale di specifiche forme sociali di “separazio-
ne”, rilevabili nelle attività produttive, nei luoghi frequentati e nei modi
della sociabilità; a fronte di queste combinazioni piuttosto compatte e
omogenee, emerge in maniera sorprendente la sola testimonianza conser-
vata, nella documentazione raccolta allora, di una disposizione che preve-
de una voce maschile leader in associazione ad altra voce sola femminile,
con l’abituale sostegno di gruppo, ancora femminile (CD 3/ tr. 4).
L’intonazione maschile sembra preferire le procedure della polifonia “a
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te: mi limito a segnalare una omologia nell’azione performativa. Di altre
espressioni raccolte a Martano renderò conto ulteriormente di seguito.
Ammore ammore ce m’ha fattu fare (CD 2/ tr. 1) 
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T’è na mu p’ise na mavro krakali Che hai da dirmi sei una ranocchia nera
kasara pinta ce oli facitusa biscia colorata e tutta lentigginosa
ma facitusa lentigginosa
ma facitusa lentigginosa
kasara pìnta ce oli facitusa biscia colorata e tutta lentigginosa
Ka s’apanu s’ en ìche kammìa chari Che su di te non v’è alcuna grazia
pèkura paccia ce oli muccusa pecora pazza vai tutta mocciosa
oli muccusa ma tutta mocciosa
oli muccusa pècura paccia  tutta mocciosa pecora pazza 
ce oli muccusa vai ‘sta mocciosa 
Ce ise telimmeni m’o pissari Sei nera come la pece
ce pai icì sti mesi ja viduta e vai lì in piazza per essere vista
ma ja viduta ma ja viduta per essere vista per essere vista
ce pai icì sti mesi ja viduta e vai lì in piazza per essere vista
Assai interessante è un’altra condotta polifonica maschile (CD 2/ tr. 5;
CD 3/ tr. 20), connotata dalla proposta di un bordone fisso (non artico-
lato su altezze diverse come è nel canto “a para voce”) a fine enunciato
(fine verso o frammento di verso): si tratta di un suono lungamente te-
nuto (unisono di gruppo), che pure produce un’estrema frammentazione
dei versi cantati, e può essere inteso come una sorta di conferma o san-
zione del gruppo verso la proposta del solista/dei solisti, a rappresentare
l’insieme di tutti i presenti che così assumono parte attiva nella perfor-
mance. Procedimenti simili sono rilevabili anche altrove, ad es. nelle po-
lifonie praticate sull’altra sponda dell’Adriatico e dello ionio, in Albania e
anche nella liturgia di matrice bizantina: in entrambi i casi, il coro sostie-
ne con un bordone di gruppo la proposta melodica del cantore/dei can-
tori solisti; questo disporsi in gruppo all’unisono è denominato ison nella
tradizione liturgica, e iso nelle polifonie albanesi: influenze e prossimità
reciproche sono palesi. Con questo, beninteso, non intendo indicare una
provenienza diretta e univoca degli usi greco-salentini dalle pratiche cita-
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Questa matina mi sono alzato (CD 1/ tr. 1) 
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La strada de Martanu (CD 2/ tr. 2) 
120
Maurizio Agamennone
Un’azione compatta e coesa: il gruppo gallipolino
Piuttosto diversa, invece, appare la documentazione raccolta a Gallipo-
li, nel corso di una sola seduta di registrazione avvenuta il 16 agosto
195428. Lomax e Carpitella si imbattono in un nutrito gruppo preva-
lentemente maschile e piuttosto coeso – forse orientato anche da una
solidarietà costruita nell’esperienza del mare – e tutti i brani sono pro-
posti con il medesimo assetto vocale-strumentale e la stessa intensità;
prevale una compatta azione di insieme: gli “informatori” propongono
canti in combinazioni vocali prevalentemente a due parti, integrate da
un sostegno strumentale (mandolino29, chitarre, cucchiai) altrimenti
non rilevato in quella occasione. L’azione di gruppo è costante: non
emergono monodie a voce sola. Vi si trova ulteriore testimonianza di al-
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le attività del Dopolavoro di Gallipoli che Ettore Vernole pubblicò sul-
la rivista “Rinascenza Salentina” nel 193432:
Alla seconda Mostra del Mare nella Quinta Fiera del Levante, il Dopola-
voro di Gallipoli corrispose all’onorifico invito con una Carovana di ben
sessanta persone dal costume tradizionale dei pescatori gallipolini. E con
diversi cori di stornelli originali dei secoli scorsi. L’esecuzione fu ripetuta
nelle sere del sei, del sette e dell’otto settembre, […] e la E.i.A.R. ne fermò
in fotografia il suggestivo spettacolo e ne divulgò la sera dell’otto l’esecu-
zione, la quale fu ascoltatissima con le miriadi di Radio esistenti nelle varie
città di Puglia e di altrove (Vernole 1934b: 264).
L’inaugurazione della Quinta Fiera del Levante si ebbe a bari il 6 set-
tembre 1934 alla presenza delle massime autorità fasciste. Poche setti-
mane dopo, quindi, Ettore Vernole, allora consapevolmente solidale
con le scelte del regime nel campo dell’organizzazione di massa del tem-
po libero, si sofferma su alcuni aspetti di tali politiche:
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cuni comportamenti già descritti: forse anche in forza del sostegno stru-
mentale, che evidentemente copre alcuni spazi frequenziali e armonici,
nel gruppo di canto emerge localmente una terza parte acuta che tende
a completare, con le voci inferiori, la triade ribattuta, nel secondo verso
della sequenza distica, dove sembra emergere una sorta di accumulo
emotivo in un leggero “crescendo” di gruppo (Es. 3a, nel riquadro: fija
de lu re è sciuta a Spagna da Lu rusciu de lu mare).
Alcuni tratti presenti nella documentazione gallipolina fanno pensare a
procedure elementari di orchestrazione e armonizzazione, propedeuti-
che all’esecuzione registrata:
• preludio strumentale con esposizione del motivo prevalente (man-
dolino);
• prima sequenza di strofe cantate;
• interludio strumentale (separazione tra prima e seconda successione
di strofe);
• seconda sequenza di strofe cantate;
• raddoppio strumentale frequente della parte vocale principale;
• accordi “appoggiati” delle chitarre sui tempi della misura, nei gradi
dell’armonia.
Pure si rileva un tratto di armonizzazione elementare delle voci: nell’i-
terazione del verso, a chiudere la frase, emerge localmente una parte dis-
posta in breve movimento ascendente verso l’ottava nella regione acuta,
non più parallelo come nell’esposizione iniziale, all’approssimarsi della
conclusione del brano: quindi, ancora, in una sorta di climax emotivo
(Es. 3b, nel riquadro: ripetizione del verso vola vola palomba mia da Lu
rusciu de lu mare). Questa condizione, che pure ricorre in altre testimo-
nianze salentine più tarde30, sembra distinguersi dai profili della “melo-
dia” nelle tradizioni musicali della Penisola italiana e delle isole che mo-
strano un andamento prevalentemente discendente31. 
La documentazione raccolta a Gallipoli comprende otto brani; quattro
di questi sono già presenti, ben venti anni prima, nella descrizione del-
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Esempio 3
acquisita nel 1954 si ha in questa proposta, in cui risulta palese quali sia-
no stati i criteri seguiti nell’allestire le attività del Dopolavoro di Gallipoli:
Rievocare lo stornello e la strofa, la nenia e la frottola musicale, sopite da seco-
li sotto la cenere dell’oblio: rievocare tutto ciò non affettatamente ma con pa-
ziente passione, ricercare da varie fonti i testi e confrontarli per mondarli dalle
incrostazioni deformatrici, ritrovare la snellezza originaria, e poi variarla nelle
esercitazioni corali. Queste ultime non devono appagare dopo quattro concer-
ti; invece appena se ne è paghi bisogna essere scontenti, e ricercare ogni dì una
maggior finezza specialmente nelle varietà dei controcanti ond’è tanto ricco per
spontaneità dilettevoli il popolo salentino (Vernole 1934b: 266 e 267).
L’intenzione di armonizzare le voci è largamente auspicata, soprattutto nel-
le parti di contorno, ripieno o contrappunto (“nelle varietà dei controcan-
ti”). negli anni Trenta, poco prima della guerra, l’entusiasmo dei “dopola-
voristi” gallipolini e il consenso arriso alle loro attività – stando a quanto
ne racconta Ettore Vernole34 – può aver fatto scuola in ambito locale, nel-
la prospettiva di indicare come realizzare l’elaborazione di motivi folklori-
ci in una disposizione vocale-strumentale compatta. Un modello persuasi-
vo, evidentemente, che sembra essere osservato anche durante gli anni suc-
cessivi, almeno fino all’incontro con i due documentaristi nell’agosto
1954. Lomax e Carpitella, in effetti, si imbattono in un gruppo consoli-
dato, che sembra quasi eseguire e mostrare il proprio repertorio su esplici-
ta richiesta esterna: e il repertorio del gruppo coincide in buona parte con
quello portato in giro dal coro “dopolavoristico” gallipolino venti anni pri-
ma. Questa continuità nell’arco di alcuni decenni può contribuire a ren-
dere ragione della forte eterogeneità della documentazione gallipolina ri-
spetto a quanto fu rilevato nelle altre località salentine. D’altra parte, la
medesima continuità è anche testimonianza eloquente della resistenza di
alcune musiche negli usi locali gallipolini, all’interno di una sociabilità ge-
nerica, ma non per questo poco efficace nel definire l’appartenenza di
gruppo, né poco appagante ed emozionante, soprattutto per coloro che
erano direttamente impegnati nell’esecuzione: cantori e strumentisti. 
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Alimentato il popolo con le belle rievocazioni riesumate, lo spirito colletti-
vo ne sarà pervaso, si formerà una nuova stilistica colorita dai tempi nuovi,
sveltita dallo spirito nuovo: e l’arte musicale stessa, dei compositori salenti-
ni, lungi dal pescare nelle antologie lontane (o, peggio, esotiche) si abbeve-
rerà alle fonti pure dei nostri aviti millenni per assaporarvi temi musicali
suggestivi e svilupparne arie di sapore nostrano. E allora ben vengano le ga-
re per le Piedigrotte vendemmiali Salentine, senza scoprire lune a Posillipo
né solcar lagune in gondola o stagliar sagome di Castelli rupestri – pampi-
ni e messi, greggi ed olivi, venti e riviere, e sole e sole e sole, ecco la poesia
millenaria nostra (Vernole 1934b: 269).
È ben evidente la pressione dirigista del regime, che aspira a favorire sensi-
bilità “ruraliste” locali, con l’affermazione precoce di alcune formule iden-
titarie che sembrano connotare tuttora l’offerta turistica della regione33; e
pure risulta molto energica la sollecitazione ad attingere a temi musicali di
matrice folklorica per una scrittura d’autore, in un contesto scopertamen-
te “strapaesano”. Quindi, nello stile retorico proprio di una prospettiva na-
zionalista e autoritaria, si individuano alcuni processi sociali, vettori di tra-
sformazione anche nelle aree più periferiche, perciò ritenuti pericolosi e in-
quinanti per la “autenticità” di tradizioni locali che, orgogliosamente, si ri-
tiene siano saldamente ancorate a più nobili “radici” greche:
Spesso l’esuberante vena poetica che il popolo salentino ha ereditato dal-
l’aedo ellenico, improvvisa stornelli più o meno zoppicanti e privi di quel-
la scintillante semplicità che è indizio di poesia verace e che è pregio del-
l’antica poesia popolare nostrana, e li adatta ad arie immigrate per virtù de-
gli scambi moderni e in conseguenza del servizio militare. Rifuggire dal rac-
coglierli (Vernole 1934b: 267 e 268). 
Come s’è visto e si vedrà ancora, nella documentazione raccolta da Lomax
e Carpitella emergono non poche espressioni musicali che sono effetto
proprio di tali processi di cambiamento, movimento e “ibridazione”. Ma,
forse, la considerazione più interessante a proposito della documentazione
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Lu rusciu de lu mare (CD 2/ tr. 21)
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La lamentazione
i documenti di lamento funebre acquisiti nell’agosto 1954 costituiscono
forse le evidenze più rilevanti dell’intera raccolta realizzata nel Salento e
restano ancora preziosi, nella varietà e nelle dimensioni: vi sono compre-
se testimonianze della lamentazione cantata nel dialetto “grico” e roman-
zo di Martano, e nel dialetto romanzo di Galatone; e una delle lamenta-
zioni “griche” (CD 1/ tr. 4) mostra una durata sufficiente a individuare
alcuni tratti concernenti l’esecuzione di una pratica che localmente pote-
va impegnare tempi assai estesi. A Martano Lomax e Carpitella docu-
mentano l’azione di due lamentatrici professionali, “specialiste” di cui s’è
già ampiamente detto (cfr., in questa sede: 3. Quale etnografia); a Galato-
ne rilevano due testimonianze molto emozionanti di lamento, assai pro-
babilmente acquisite per la prima volta su nastro magnetico. Le pratiche
martanesi erano già state parzialmente registrate pochi mesi prima, nel-
l’aprile 1954, ma pubblicate in maniera occasionale e assai parziale35.
i lamenti salentini toccarono profondamente l’immaginario dei due do-
cumentaristi. Lomax ne raccontò in termini molto emozionati, riuscendo
a individuare acutamente l’importanza dell’espansione motoria nel “fare”
la lamentazione, che non era soltanto un’azione vocale, quindi, ma coin-
volgeva estesamente tutto il corpo di quelle “specialiste” del cordoglio:
A Martano quando muore un uomo una lamentatrice dai capelli bianchi
intona un lamento vicino al suo corpo, ballando con passi spasmodici
un’antica danza funebre, un fazzoletto teso la le mani, i gomiti in alto,
strappandosi i capelli e graffiandosi la faccia in un rituale parossistico (Lo-
max 2008: 152). 
il fazzoletto teso tra le mani serviva a “dare la battuta” all’esecuzione, co-
me s’è visto, e la lamentatrice canuta ricordata da Lomax era immacolata
De Paduanis “la francese-na”. Per parte sua, prima di imbattersi nel la-
mento salentino, Carpitella aveva già subìto una potente esposizione
emotiva al “pianto” funebre in basilicata, durante la rilevazione condotta
da Ernesto de Martino nel 1952 – un’esperienza che per il musicologo al-
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prima, Padre Mauro Cassoni aveva dedicato una lunga riflessione a “Ca-
rònte o Tànato”: il traghettatore di anime è una presenza centrale nel la-
mento greco-salentino e costituisce la rappresentazione stessa della morte.
il Priore dei Cistercensi di Martano commenta diverse forme locali di
pianto, descrive l’opera delle lamentatrici, che assurgono al ruolo di testi-
moni poetiche di una tragica percezione della morte e del lutto e segnala
con sicurezza la continuità emotiva e simbolica con la tradizione classica:
Ma l’elemento che predomina è quello tetro, buio tenebroso dell’Erebo [di-
vinità notturna e oscura del Pantheon antico] omerico. E quel che più colpi-
sce in tutto questo è che la reputa odierna della nostra minuscola Grecìa, non
si esprime altrimenti da quella del miglior tempo della Grecia pagana; e ven-
ti secoli di Cristianesimo non sembrano essere stati sufficienti a sradicare dal-
la loro coscienza questa tanto antica e remota concezione dell’Eliso o dell’A-
de. Le repute sono delle vere poetesse di professione, che improvvisano can-
ti funebri di un pathos inarrivabile davanti al feretro. […] Dobbiamo dolerci
della scarsezza di queste nenie sinora [1935] poco curate, e tutte perdute e se-
polte con le repute, una volta in gran numero in tutti i paesi di lingua greca;
ma da quel poco che abbiamo, emerge a sufficienza, che, in tema di Caron-
teo, la nostra poesia popolare, quantunque forse meno ricca di quella della
Madre Patria, non resta nondimeno tanto indietro a quella in antichità e pre-
cisione di miti. Come, dunque, non vi è stata discontinuità di lingua tra i no-
stri italo-greci con quelli della Madre Patria, così non vi è stata discontinuità
spirituale nel mondo dei miti antichi (Cassoni 1935: 301).
Come si vede, riemerge prepotente la questione dell’origine di quelle par-
late, e si intreccia con processi storico-culturali osservati su durate estreme;
è poi rilevante che tali valutazioni provengano da un autorevole uomo di
chiesa, rispettoso e leale verso le comunità ellenofone di cui si considerava
parte integrante. negli stessi anni, Ettore Vernole estende la riflessione agli
usi funebri presso le comunità romanze salentine (1934a e 1937). 
Più tardi, poco tempo dopo il “viaggio in italia” di Lomax e Carpitella, an-
che Pier Paolo Pasolini38 si misurò con la lamentazione funebre martanese
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le prime prove di “terreno” ebbe una valenza quasi iniziatica – e nei pri-
mi mesi del 1954, ancora con de Martino tra gli arbëreshë della Calabria
e con Alberto Mario Cirese tra quelli del Molise: in queste pratiche loca-
li individuava le testimonianze forse più arcaiche della musica di tradizio-
ne orale in italia, e vi coglieva un tratto che deve aver esercitato una par-
ticolare fascinazione sulla sua fantasia di giovane studioso, vale a dire la
capacità della musica – con i mezzi propri della voce e nell’azione estesa
del corpo – di compensare e influenzare in maniera risolutiva le condi-
zioni emotive dei destinatari, l’ehtos degli ascoltatori, nella prospettiva di
controllare e favorire il cordoglio e l’elaborazione del lutto. i motivi sim-
bolici del lamento funebre e gli echi sentimentali che ne derivarono ri-
masero profondamente radicati nella sua sfera emotiva e nelle relazioni di
più stretta amicizia, fino a marcare incisivamente l’esposizione e lo scam-
bio degli affetti. Quando Alberto Mario Cirese tenne l’orazione funebre
per Carpitella, sulla scalinata che conduce alla Facoltà di Lettere e Filo-
sofia dell’Università di Roma, il 9 agosto 1990, iniziò così: “Diego, i tuoi,
Stefania e le tue figlie, hanno voluto che toccasse a me il duro compito di
darti anche per loro l’addio”; e concluse con queste altre parole:
Così come era sommesso ed intenso il tuo ricordare, anche dopo lunghi si-
lenzi. Ed era il ritrovarsi fraterno, come se il tempo non fosse passato. Un
viaggio nel cuore della Sabina, trent’anni fa. La neve ci chiuse. Restammo so-
spesi: non più responsabili, in un limpido cristallo di luce irreale. Quante vol-
te m’hai detto che dovevamo rifare quel viaggio? “Vience dumane, vience a
cunsulare”, dice un pianto funebre che anche a te piacque: “Vience dumane,
Diego, vience a cunsulare, che quel ritorno ancora lo dobbiamo fare”36. 
Pure, il pianto salentino aveva rapito la sensibilità di Maria Corti, che ne
scrisse già nel 1951 sulla rivista salentina “l’Albero”37, emozionata anch’es-
sa, aprendo una pista di ricerca e documentazione felicemente battuta, a
lungo, da brizio Montinaro, suo allievo oltre che brillante attore e splen-
dida voce della radiofonia italiana. E avrebbe attratto altre personalità che
pure sarebbero state vicine ai due documentaristi allora “in viaggio”. Ma,
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letto nelle conversazioni informali: “i giovani che […] usano il dialetto, lo
fanno perché anche a loro è arrivata, magari con estrema consapevolezza,
ma esistenzialmente, la necessità di lottare contro questo nuovo fascismo
che è l’accentramento, che è l’accentramento linguistico e culturale del con-
sumismo” (Grasso 2004: 101, 103 e 109). 
Soltanto due settimane dopo Pasolini fu ghermito anche lui, tragica-
mente, dalla morte, amara e dannosa come è nel pianto martanese che
qui si pubblica: “T’e’ prikò’, prikòs o tànato, ma t’e’ prikò ce ‘ntosse-
kào”; si può rendere così: Com’è amara, amara la morte, com’è amara e
dannosa (CD 1/ tr. 4).
La documentazione martanese raccolta nell’agosto 1954 conserva testi-
monianze del pianto eseguito nei due dialetti locali: le lamentatrici so-
no bilingui e intonano versi “grichi” e romanzi42. il modulo musicale è
il medesimo per entrambi i dialetti. Per individuare le occorrenze co-
muni ho disposto in sovrapposizione paradigmatica (Es. 4) i suoni rela-
tivi all’intonazione dei seguenti versi (la trascrizione integrale è riporta-
ta di seguito): 
Aftochèddha ene i mana-tu uh Poverina è sua madre 
ka ‘en iche sorta ndè furtuna che non ha avuto né sorte né fortuna
ka ‘en iche sorta ndè furtuna. che non ha avuto né sorte né fortuna
‘Ggiù saputu ca scetti lacrime eh Ho saputo che getti lacrime
io vinni ffazzu la parte mia sono venuta e faccio la parte mia
io vinni ffazzu la parte mia sono venuta e faccio la parte mia
Come si vede, la coincidenza verticale delle occorrenze, nell’uno e nel-
l’altro enunciato, è costante, con esclusione di minime differenze loca-
li43: il diverso campo di intonazione, nelle versioni originali, e alcune al-
tezze variabili costituiscono occorrenze marginali.
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quando, attingendo all’opera pionieristica di Giuseppe Morosi (1870)39,
compose il testo per il film Stendalì40 della documentarista Cecilia Mangi-
ni, recitato dall’attrice Lilla brignone. Pasolini si era già imbattuto nella
versificazione salentina, allorché mise insieme il suo monumentale Canzo-
niere italiano (1992; i ed. 1955), e fu sempre attratto dal mito, dalla poe-
sia e filosofia del mondo antico, prelevandone numerosi motivi per il suo
cinema e impegnandosi anche in avventurose prove di traduzione:
in un’intervista del ’60 Pasolini dichiarava che avrebbe voluto girare il suo
ultimo film dedicandolo a Socrate, che definisce, in un’intervista con boc-
ca, “un arrabbiato, con distacco scientifico”. Pasolini conosceva alcuni gre-
cisti noti, ad esempio nel film Uccellacci e uccellini un corvo gracchia il no-
me di Giorgio Pasquali. […] Amava il mito greco e voleva metterci le ma-
ni in pasta, confrontandosi direttamente con la traduzione, anche se in
un’intervista del ’71 con biagi […] dichiara di essere un traduttore orale e
di non essere mai stato particolarmente bravo nel greco scritto. Tradusse,
per iscritto, in friulano, i frammenti di Saffo, ma l’operazione più impe-
gnativa fu la traduzione dell’Orestea di Eschilo per Gassman e Lucignani
(Cianci 2014: 27). 
L’impronta greca nella lamentazione martanese deve averlo ammaliato
irresistibilmente, anche in eco a quella sua passione per il mondo anti-
co. Ma continuò a frequentare, negli anni, case, cose e luoghi salenti-
ni41; la sua ultima visita risale all’ottobre 1975, e lo vide impegnato in
diverse occasioni di riflessione e confronto sul rapporto con la moder-
nità consumistica omologante e con le diverse eredità delle produzioni
culturali locali:
il 21 ottobre del 1975, Pier Paolo Pasolini partecipa ad un incontro tenu-
to a Lecce nella biblioteca del Liceo classico “Palmieri” […] La minoranza
grecanica di Calimera, in terra d’Otranto, verrà infatti visitata dal poeta im-
mediatamente dopo il dibattito leccese. […] Pasolini coglie un barlume di
speranza proprio a Lecce, dove nota come molti giovani utilizzano il dia-
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L’assetto metro-ritmico risulta misurato, condotto sull’oscillazione (la-
terale) binaria del fazzoletto teso tra le mani e mostra alcuni tratti spe-
cifici che così provo a rappresentare:
• versi “sciolti” ripetuti (sequenza strofica di due versi): occorrenza fre-
quente nella parte iniziale del pianto;
• distico, con ripetizione del secondo verso (sequenza strofica di tre
versi): occorrenza prevalente46;
• metrica mobile: ricorrono versi di nove, dieci e undici sillabe alter-
nati e iterati con ampia variabilità;
• rime e isofonìe: versi non rimati; tuttavia, l’iterazione dei versi crea
numerose fonìe ricorrenti; 
• incipit lento, nella parte iniziale dell’esecuzione, con locale dilata-
zione ritmica (concernente le durate parziali) che viene compensa-
ta e stabilizzata di seguito; l’esecuzione è in progressiva, lenta ac-
celerazione:
– da MM ♩.= 88 ca., inizio brano; 
– a MM ♩.= 116-120 ca., 3 min. (CD 1/ tr. 4);
• locali ipermetrie nell’intonazione musicale: terzo verso, sesto verso
(possono essere intese anche come parziale dilatazione dovuta alla ri-
presa di fiato [“respiro“], tra moduli successivi):
Lamento greco-salentino (CD 1/ tr. 4)
Ma emèna mu despiàcesse (6 sec.) Mi è dispiaciuto piccola mia,
keccia-mu uh
ma emena mu despiàcesse  (5,5 sec.) mi è dispiaciuto piccola mia
keccia-mu uh
Ma satti su kusa speratsiùna (4,4 sec.) Quando ho sentito 
(locale ipermetria) la campana a morto, 
ma motti su kusa speratsiùna. (4,2 sec.) quando ho sentito 
la campana a morto. 
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Esempio 4
1. Lamento con versi “grichi”
2. Lamento con versi romanzi 
Quindi, si possono segnalare ulteriori tratti concernenti la conduzione
della melodia: 
• l’intonazione iniziale del pianto è a voce sola;
• l’ingresso della seconda voce è in lievissimo ritardo, di sole poche sillabe;
• l’intonazione successiva è costruita a due voci unisone, con margi-
nali divaricazioni eterofoniche; quindi, l’azione simultanea di due
esecutrici non produce una combinazione polifonica, nel “pianto”,
diversamente da numerosi altri generi e occasioni;
• un salto ascendente, su altezza non definita e suoni vocalici “grida-
ti” (uh, ah, eh), segna la conclusione locale delle frasi melodiche, a
chiusura di verso (marca di fine enunciato);
• l’andamento è largamente sillabico44;
• l’assetto morfologico della melodia corrisponde al tipo della “lita-
nia”45, con iterazione monostica del medesimo motivo, localmente
micro-variato.
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nella disposizione metrica, la versificazione greco-salentina47 può aver
seguito piste sue proprie, pure assimilando costrutti di matrice roman-
za, nel corso di una lunghissima prossimità48: limitandosi alla docu-
mentazione acquisita nell’estate del 1954, l’iterazione diretta di versi
“sciolti” ricorre ampiamente anche nel lamento e in altre pratiche ro-
manze documentate a Galatone, una località non più ellenofona da se-
coli, pur con le sue celebrate e amate memorie greche.
L’istanza primaria della lamentazione è il lento e progressivo recupero di
un ordine emotivo di fronte al disagio psichico innescato dall’esperien-
za della morte; questa attesa è sicuramente favorita da due procedure
che risultano determinanti nella tecnica del pianto:
• la continua e sensibilissima ripetizione dei medesimi versi, congiun-
ta all’iterazione costante di moduli melodici fortemente connotanti,
contribuisce in maniera efficace a indurre una sorta di progressivo
“incantamento” consolatorio;
• la conduzione misurata del pianto e l’oscillazione binaria delle braccia
alimentano un ulteriore fattore di ordine, nell’ambito motorio: l’itera-
zione costante di gesti elementari e il metro stabile si contrappongono
al disordine dei movimenti irrelati e scomposti, eventualmente gene-
rati dalla reazione psico-fisica all’accadimento irreversibile.
Lamento in dialetto “grico” (CD 1/ tr. 4)
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Aftochèddha ene i mana-tu uh (4,5 sec.) Poverina è sua madre 
ka ‘en iche sorta ndè furtuna (4 sec.) che non ha avuto né sorte 
(locale ipermetria) né fortuna
ka ‘en iche sorta ndè furtuna. (4 sec.) che non ha avuto né sorte 
né fortuna
Lamento romanzo/grico (intonazione bilingue: CD 1, tr. 6)
M’aggiu mparatu ca faci vìsetu uh (6 sec.) Ho imparato a fare il lamento
m’aggiu mparatu ca faci vìsetu uh (5 sec.) ho imparato a fare il lamento
Ca se la festa non venìa (4 sec.) Se fosse stata festa 
(locale ipermetria) non sarei venuta
ca s’era festa non venìa (3,8 sec.) se fosse stata festa
non sarei venuta
‘Ggiù saputu ca scetti lacrime eh (4 sec.) Ho saputo che getti lacrime
io vinni ffazzu la parte mia (3,5 sec.) sono venuta e faccio 
(locale ipermetria) la parte mia
io vinni ffazzu la parte mia (3,2 sec.) sono venuta e faccio 
la parte mia
[…]
nea ce nea ce tutta klàmata ah (3,5 sec.) novità novità questi pianti 
ma ce to gala sta maddhìa, (3 sec.) e il latte ai capelli
ma ce to gala sta maddhìa. (2,8 sec.) e il latte ai capelli
Paddhikària ce kodèspine, eh (3,6 sec.) Giovanotti e ragazze nubili
mane pu channu’ ta pedìa, (3 sec.) madri che perdono i figli
mane pu channu’ ta pedìa. (2,8 sec.) madri che perdono i figli
T’e’ prikò’, prikòs o tànato (3,2 sec.) Quanto è amara, amara 
la morte, 
ce ‘on vrisko ma poddhes manere (3 sec.) la trovo in molti modi.
138
Maurizio Agamennone
Comparativamente, i due lamenti raccolti a Galatone mostrano un
profilo melodico piuttosto diverso rispetto a quello greco-romanzo di
Martano: in particolare, sembra prevalere una giustapposizione di brevi
segmenti rettilinei (sulla stessa altezza o altezze vicine) seguiti da disce-
sa sul tono finale, con riprese iterate del medesimo assetto. nella con-
dotta metrica, la costante iterazione determina la presenza di coppie di
versi ripetuti, in una sequenza strofica di quattro versi:
Ca osce chiance ci tene  Oggi piange chi tiene una mamma
na mamma ahi 
ca osce chiance ci tene  oggi piange chi tiene una mamma
na mamma ahi
e puru chiance ci tene nu sire e piange pure chi tiene un padre 
ca osce chiance ci tene nu sire che piange pure chi tiene un padre
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Lamento in dialetto romanzo (CD 1/ tr. 6) 
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ne verifiche recenti: in questo, la monodia del pianto galatonese si dif-
ferenzia da quella martanese, cantata stabilmente da almeno due la-
mentatrici all’unisono. 
Lamento (CD 2/ tr. 11)
Una celebre serenata
nella documentazione greco-salentina acquisita da Lomax e Carpitella
compaiono alcune versioni di “canzoni” originate da opere poetiche di
autori calimeresi. Si tratta di Matinata (Serenata), del già ampiamente
citato Vito Domenico Palumbo e di Aremu rindineddha (Chissà rondi-
nella), composta da Giuseppe Aprile, più giovane del Palumbo di dieci
anni50: nell’agosto 1954, entrambe le canzoni sono state rilevate sia a
Calimera che a Martano51. 
Al poeta e intellettuale calimerese Vito Domenico Palumbo si deve dun-
que la celebre “Matinata”, da cui provengono i versi della canzone gre-
co-salentina forse più conosciuta e amata oggi, al punto tale che negli
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Anche nella pratica galatonese l’iterazione del verso crea fonìe ricorrenti.
Pur rilevabile, il metro binario risulta meno marcato rispetto al “pianto”
martanese, ma altrettanto stabili risultano la metrica e le durate dei versi
in successione, fatta salva la dilatazione iniziale (CD 2/ tr. 11): 
Ca osce chiance ci tene  (7,5 sec.)
na mamma ahi
ca osce chiance ci tene  6,5 sec.) 
na mamma ahi
e puru chiance ci tene nu sire (5,5 sec.)
ca osce chiance ci tene nu sire (5 sec.)
Ca figghiu mia di core figghiu uh (5 sec.) Oh figlio mio di cuore figlio
ca figghiu mia di core figghiu (5 sec.) oh figlio mio di cuore figlio
ca dimme dimme addho a scire (5 sec.) dimmi dimmi dove devi andare
ca dimme dimme addhu a scire (4,5 sec.) dimmi dimmi dove devi andare
Simili, e omologhi, sono i bruschi salti ascendenti, su altezza non defi-
nita e suoni vocalici “gridati” (“uh”, “ih”), a chiusura di verso (marca di
fine enunciato). 
il profilo melodico del lamento galatonese appare articolato con due
moduli melodici parziali disposti su pentacordi discendenti, distinti e
giustapposti: il primo modulo regge il primo verso nelle due ripetizioni
(pentacordo: Fa/Si bem.), come il secondo modulo per il secondo ver-
so (pentacordo: Re/Sol)49. ne risulta una forma strofica elementare
(“distica”, su due motivi), che si differenzia da quanto rilevato nel la-
mento martanese in cui prevale una forma “litanica” (“monostica”, su
un solo motivo iterato e variato).
La registrazione dei due lamenti galatonesi è marcata dall’affiorare epi-
sodico di alcune manifestazioni di singhiozzo e inizio di pianto: può es-
sere che sia stata effettuata in prossimità di un reale evento luttuoso.
nell’uso galatonese rilevato, l’esecuzione è realizzata esclusivamente da
una sola lamentatrice, ma non se ne conosce il nome, nonostante alcu-
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ci e negli incontri di famiglia in casa e in campagna, nelle serate in piz-
zeria – pare assai più utile a innescare la danza e a favorire un’integra-
zione musicale di gruppo (piccolo o grande), quando ci si trovi a can-
tare e ballare insieme. 
E lo stesso Vito Domenico Palumbo, peraltro, potrebbe a sua volta aver
realizzato una sorta di pastiche attingendo a fonti precedenti: lo ha mes-
so in evidenza Giorgio Vincenzo Filieri, realizzando un’efficace colla-
zione tra un testo greco-calabrese pubblicato da Domenico Comparetti
(“Cali spera su lego ce ego pao”; Comparetti 1866: n.ro XXiX, 31), il
testo d’autore (Palumbo) e alcuni testi greco-salentini (Filieri 2005); in
effetti, confrontando i diversi documenti si possono rilevare alcune dif-
ferenze rispetto al testo d’autore, e sensibili coincidenze tra le due ver-
sioni tradizionali (salentina e calabrese): 
• il primo e il settimo verso del testo greco-calabrese terminano con il
verbo “pao” (vado);
• nel testo di Palumbo compare invece il verbo “feo” (fuggo);
• in alcune versioni folkloriche salentine, comprese quelle di Martano
e Calimera proposte in questa sede, compare la medesima voce ver-
bale “pao”, piuttosto che quella (“feo”) scelta da Palumbo;
• nei versi di provenienza salentina ricorrono cadenze ossitone e in-
zeppature metriche frequenti nell’intonazione cantata, che non
compaiono nel testo calabrese (tuttavia, alcuni di questi effetti per-
formativi potrebbero essere state omessi o “spianati” da Comparetti,
nella trascrizione da lui pubblicata).
La versione d’autore consegnataci da Vito D. Palumbo appare invece as-
sai più equilibrata sul piano formale, nella ricorrente quartina di versi de-
casillabi a rime stabilmente alterne, esito palese di un controllo più sicu-
ro esercitato nella scrittura. Per una rapida comparazione, mi limito a so-
vrapporre la quartina conclusiva del testo poetico di Vito D. Palumbo con
la medesima strofa tratta dalle esecuzioni raccolte a Calimera e Martano;
segnalo pure che, diversamente dal testo d’autore, la stessa sequenza ver-
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ultimi anni credo abbia sostituito l’altra (“Àremu rindineddha”) quale
possibile “inno” della Grecìa52: in effetti, è molto nota ed entusiastica-
mente cantata anche presso i salentini non ellenofoni, che spesso non
ne comprendono il senso e ne corrompono i versi; tutti i gruppi musi-
cali locali – celebri e non – la eseguono al termine della loro esibizione
sul palco53; e pure i numerosissimi turisti che affollano attualmente il
Salento nella stagione estiva la conoscono e ricordano come una delle
tracce acustiche più robuste della loro permanenza locale. La “Matinà-
ta” (Serenata) è assai meglio nota come “Kali nitta” (buonanotte)54, dal-
l’incipit dell’ultima strofa presente nella versione di Palumbo. Ci è per-
venuta in un’intonazione musicale che si attribuisce a un misterioso
“maestro Costanzo”, di cui si ignora persino il nome proprio – a meno
che quello conservato non sia tale e, quindi, non se ne conosce il co-
gnome – e non risulta essere altrimenti noto55: in più, della medesima
intonazione non sembra sia conservata la notazione musicale originaria.
Si tratta di un testo d’autore, ma talmente amato da essere entrato pro-
fondamente nella tradizione orale, sicché non pochi ne ignorano del
tutto la sua appartenenza autoriale. Rispetto al testo originale del Pa-
lumbo sono attestate numerose varianti, sia nella successione dei versi
che in non poche espressioni interne ai versi medesimi, e anche l’into-
nazione musicale trova localmente sensibili adattamenti. il ritornello
conclusivo “a ballo” (cantato su sillabe nonsense), che non appare nelle
versioni d’autore pubblicate e pure in alcune versioni folkloriche, si ca-
rica attualmente di una formidabile valenza energetica e accende irresi-
stibili pulsioni coreutiche nelle esecuzioni che si possono ascoltare, mar-
cate dall’ingresso impetuoso dei tamburi a cornice che ne accelera sen-
sibilmente la pulsazione metrica. Perciò l’originaria matinàta del Pa-
lumbo56 sembra ormai essere diventata una serenata assai mossa, e l’a-
dozione “di massa” cui questo testo è stato sottoposto negli ultimi anni
ne ha favorito una percezione assai lontana dalla tenera e dolente espe-
rienza di un innamorato non troppo felice che l’autore ha inteso conse-
gnarci, oltre cento anni or sono: nelle esecuzioni rilevabili attualmente
– sui palchi della “stagione delle feste” salentina, nelle riunioni tra ami-
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variazioni nell’assimilazione locale, si è dimostrata un veicolo formida-
bile di diffusione; molto probabilmente a lui si deve anche la fortunata
interpolazione dell’euforico ritornello nonsense “a ballo”, che non com-
pare affatto nel testo di Vito D. Palumbo, evidentemente assai ben ac-
colto fin dalle sue prime esposizioni58, ma che produce un netto corto
circuito di senso e di emozioni in confronto ai versi del Palumbo, ma-
linconici e piuttosto dolenti, come s’è detto. Pure al “maestro Costan-
zo” si attribuisce l’intonazione musicale dei versi di “Àremu rindined-
dha” (Tommasi 1989: 12). 
Anche il profilo melodico subisce adattamenti significativi nella tradi-
zione orale. Come già sperimentato prima, poiché entrambe le versioni
sono state raccolte in un’esecuzione monodica (la trascrizione musicale
delle due intonazioni è riportata di seguito), può essere ancora utile pro-
porre la sovrapposizione paradigmatica della successione di altezze al
fine di individuare gli eventuali tratti comuni (Es. 5): oltre i due testi di
Martano e Calimera ho prelevato la melodia vocale deducibile da una
versione con accompagnamento pianistico pubblicata da Franco Tom-
masi (1989: 33 e 34)59. Quindi, propongo anche un’ipotesi di segmen-
tazione dei diversi testi, in conseguenza della loro sostanziale omoge-
neità (medesima canzone con gli stessi versi), che garantisce una certa
approssimazione, e della diversa esecuzione e destinazione, che possono
mobilitare eventuali trasformazioni. La segmentazione proposta (AbC-
DE e varianti) è generata dalla stretta corrispondenza tra versi e motivi
musicali, confermata dal ricorso di suoni tenuti e pause (riprese di fia-
to) nella medesima posizione (fine enunciato parziale):
• il primo motivo (A) è comune alle tre versioni, con locali differenze
modali (Fa#/Fa; Si bem/Si);
• i motivi seguenti (b e C) sono comuni soltanto ai testi Calimera e
Tommasi; 
• il testo Martano mostra invece motivi diversi (iterazione di A’’’, E),
cui segue ancora il motivo D (con variazioni), comune a tutti e tre i
testi in posizione conclusiva;
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sica acquisisce invece una posizione iniziale nelle due versioni folkloriche.
ignorando alcune locali differenze ortografiche, si può rilevare la sicura
simmetria della versione d’autore, cui si affiancano, nelle versioni di Ca-
limera e Martano, la già citata tendenza ad accogliere zeppe multiformi,
l’iterazione variata dei versi, locali ipermetrie e il ricorso a soluzioni lessi-
cali parzialmente divergenti, oltre quelle già rilevate57: 
Kali nifta! Se finno ce feo
plaia ‘su ti ‘vo pirta prikò
ma su pao, su sirno, pu steo
‘sti kkardia panta sena vastò.
Palumbo (Aprile 1998: 100)
Ti kali nitta se finno ce pao
plaia ‘su ka ‘vo pirta prikò
ecì pu pao, pu sirno, pu feo
ce ‘s ti’ kkardia-mu panta ‘sena vastò.
Calimera (tradizione orale, 1954)
Ce kalì nitta ste finno ce pao
ce playa su ti ‘vò meno prikò,
ce pu steo pu sirno pu pao
panta sto’ ppetto sena vastò
c’ evò pu steo pu sirno pu pao
panta sto’ ppetto sena vastò.
Martano (trad. or., 1954)
Si tratta di esiti assolutamente frequenti nelle espressioni cantate della
tradizione orale, e ciò vale soprattutto per questa composizione poetica
di Vito D. Palumbo che proprio nella sua esecuzione cantata ha avuto
la più profonda penetrazione presso una popolazione largamente illet-
terata. Assai efficace, quindi, deve essere stata l’originaria intonazione
musicale proposta dal “maestro Costanzo” che, pur subendo inevitabili
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Confrontando più da vicino l’esecuzione delle due canzoni, limitatamen-
te alle registrazioni effettuate da Lomax e Carpitella, si può rilevare:
• la versione martanese di “Kali nitta” (a voce sola) è priva del ritornello
nonsense, e appare condotta con una esecuzione più sicura e spedita61; 
• l’esecuzione calimerese, proposta in gruppo, risulta più incerta e
problematica, segnata da numerosi interventi “spurii” (esortazioni a
continuare, commenti sfavorevoli) che si sovrappongono al canto; 
• il ritornello nonsense finale, presente nella versione calimerese, ap-
pare talvolta non “in sincrono”, cantato con una ricorrente combi-
nazione eterofonica, probabile esito di una consapevolezza non pie-
namente sicura, almeno tra le “informatrici” che furono al centro
della rilevazione di allora. 
Al contrario, l’esecuzione calimerese dell’altra canzone (“Àremu rindined-
dha”) appare sensibilmente più convinta, nell’azione del gruppo femmini-
le cui si aggiunge una voce maschile (CD 1/ tr. 25) – esperienza non fre-
quente nella documentazione raccolta allora a Calimera – e risulta piutto-
sto estesa, per ben otto strofe: anche in questo documento sonoro l’into-
nazione della prima strofa è marcata da alcuni interventi di “suggerimen-
to”, opportunamente proposti a fine verso nelle pause per la ripresa di fia-
to, che si riducono nelle strofe successive condotte con una ricorrente e più
sicura combinazione polifonica. Pure nella versione martanese (CD 1/ tr.
30), assai più breve e limitata a tre sole strofe, si rileva una maggiore spe-
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• nel motivo D è pure individuabile un più breve sotto-motivo “d”
che marca la conclusione del testo in Calimera e Tommasi e pure ri-
corre in posizione finale parziale in Martano.
L’equivalenza tra la versione calimerese e quella elaborata da Tommasi
è nettissima: compositore, maestro del coro, direttore d’orchestra e in-
segnante di musica, Franco Tommasi è anch’egli calimerese e appartie-
ne pienamente a quel cenacolo di poeti, intellettuali e artisti che negli
ultimi 150 anni, proprio a partire dalle prime imprese di Vito D. Pa-
lumbo, hanno reso Calimera un vivace centro di cultura e d’arte, forse
il più attivo della Grecìa salentina, quasi una piccola capitale60. Perciò,
la versione armonizzata da Franco Tommasi, benché adattata con ac-
compagnamento pianistico per una esecuzione concertistica, sembra
derivare direttamente dalla tradizione orale calimerese e pure ne testi-
monia la vitalità nei tre decenni successivi al “viaggio in italia” di Lo-
max e Carpitella. Per contro, quella martanese, pur avendo alcuni mo-
tivi comuni alle altre, se ne discosta sensibilmente per l’iterazione del
primo motivo (sul secondo verso), che comporta un “distanziamento”
considerevole nella sovrapposizione proposta (Es. 5). 
Esempio 5
1. Martano (tradizione orale, agosto 1954)
2. Calimera (tradizione orale, agosto 1954)
3. (Tommasi 1989: 33 e 34) 
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Ce kali nitta (Martano, CD 1/ tr. 29) 
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ditezza nell’esecuzione, proposta in gruppo femminile con intonazione più
acuta e ancora in combinazione polifonica. Entrambe le versioni locali
sembrano altresì marcate da una esecuzione piuttosto “appassionata”62. 
Del tutto diversa, invece, risulta l’intonazione maschile di “Àremu rin-
dineddha”, anch’essa raccolta a Martano: il dispositivo – inesorabile –
della polifonia “a para voce” travolge e informa profondamente la tene-
ra melodia del “maestro Costanzo”, trasformando tutta l’esecuzione in
un’impetuosa azione di gruppo, con le voci che gareggiano l’una con
l’altra verso la massima intensità possibile (CD 3/ tr. 14). 
Ti kali nitta (Calimera, CD 1/ tr. 24)
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dall’altra, adempie a necessità di valorizzazione e stabilizzazione delle azio-
ni individuali, soddisfacendo a una istanza di tipo estetico. 
Provo, quindi, a individuare e descrivere alcuni di questi tratti e processi,
in relazione a quanto si può ascoltare dal nastro registrato allora, e a co-
me possono essere rappresentati in notazione musicale66. Prima di tutto,
segnalo la qualità e originalità rilevabili nell’azione della “cantoressa” prin-
cipale67, caratterizzata da una permanente leadership sul gruppo e da una
condotta melodica assai fluida intorno alla pulsazione metrica, con anti-
cipi e ritardi che informano un andamento “off beat” costante, molto ori-
ginale e di grande effetto68: si tratta di un tratto permanente, che informa
tutta l’esecuzione. nell’assetto d’insieme non ci sono altre parti strumen-
tali se non quella del tamburo, il motore che garantisce continuità e co-
erenza all’azione dei singoli e del gruppo: la voce femminile principale
trova sempre la via per recuperare il sincrono, “in battere”, compensando
le frequenti oscillazioni “off-beat”. i processi che intendo descrivere risul-
tano meglio rappresentati nella lista che propongo di seguito, cui aggiun-
go alcune valutazioni su ruoli performativi e gerarchie interni al gruppo: 
• la formula metro-ritmica del tamburo è marcata da una sensibile
oscillazione e ambiguità69, all’interno di una misura binaria, con una
successione di rapide sequenze ritmiche ternarie (Es. 6a: 1), oppure
ternarie e binarie (Es. 6a: 2); quest’ultima opzione sembra essere pre-
valente70; 
• la parte del tamburo è realizzata da un solo esecutore71 che conserva
un ruolo specialistico e sovra-ordinato all’interno del gruppo; 
• la misura binaria permanente è interpolata, in una sola occasione, da
una misura dispari (5/4), che appare necessaria per compensare lo-
calmente un nuovo e impetuoso intervento (voce maschile sola) di
carattere individuale (Es. 6b);
• la misura binaria è marcata anche dal battito di mani, espresso con
formule elementari (Es. 6c): in questo ruolo possono trovare utile
collocazione gli interventi di ognuno, all’interno del gruppo;
• l’azione della voce femminile principale si alterna, in alcuni episodi,
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Una danza vorticosa: la “pizzica” di Galatone 
A Galatone63, finalmente, Lomax e Carpitella riescono a raccogliere una
testimonianza della danza locale, l’unica in tutta la rilevazione salentina:
appena tre minuti, in quasi tre ore di registrazione. Questa singolare eve-
nienza – un solo e breve ballo nell’intera raccolta – appare senza dubbio
sorprendente e curiosa, se misurata con la percezione attuale dell’estate sa-
lentina, che vede moltissimi danzatori più o meno “pizzicati” lasciarsi tra-
volgere irresistibilmente dalle malìe del ballo di massa, nelle ore notturne,
nei modi e luoghi della festa64. Ma i nostri due documentaristi sono stati
molto fortunati, come s’è detto, ed erano animati da “sacro” furore “gari-
baldino”. E perciò – benché nell’unica occasione sperimentata, e pur bre-
ve – gli capita di assistere a una pizzica-pizzica appassionata e densa, co-
struita su una sofisticata combinazione di voci femminili e maschili so-
stenute dal solo tamburo: ancora una testimonianza di un fare diffuso (il
canto individuale e di gruppo), quindi, e di un habitus culturale (la dis-
ponibilità permanente a una combinazione polifonica). La registrazione
sonora di questo ballo costituisce pure l’attestazione palese di un com-
portamento musicale già citato65: non ci sono spettatori o ascoltatori im-
mobili, osservatori distratti e inerti; coloro che impegnano lo scenario del-
la performance agiscono simultaneamente, in maniera coordinata e inte-
grata, assumendo posizioni e impegnando ruoli diversi nell’insieme, con
l’obiettivo condiviso di creare un “noi” che non lascia fuori nessuno, pur
non comprimendo o mortificando competenze, sensibilità e “saperi” in-
dividuali che, inevitabilmente, possono non essere omogenei e stretta-
mente bilanciati. Questa opportunità – sorprendentemente egualitaria,
ma parimenti rispettosa delle diverse competenze dei singoli – è rappre-
sentata e tutelata nel modello operazionale che era alla base di quel fare,
“schema operativo” tramandato insieme con le strutture che informavano
i materiali musicali. Ruoli, compiti, azioni e processi “prescritti” e “previ-
sti” nel modello operazionale costituiscono “vettori” che consentono ai
partecipanti di esprimersi, secondo il proprio piacere e le aspirazioni in-
dividuali: perciò, da una parte, lo schema operativo consente di elabora-
re un comportamento sociale (integrazione e coordinamento del gruppo),
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Esempio 6
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a quella di una voce maschile che interviene in maniera contrastiva
(andamenti prevalentemente rettilinei e discendenti, ritmicamente
molto veloci e incisivi) rispetto al profilo melodico e alla versifica-
zione espressi dalla voce femminile; azioni di questo tipo corrispon-
dono a ruoli individuali (voce maschile sola): l’intervento maschile
tende ad affiancarsi a quello femminile, o ad alternarsi a esso; 
• la versificazione rivela alcune formule verbali nonsense ricorrenti (“na ni
na ni na ni nà”, “ta ta ta ta ta ta tà”), seguite da formule cadenzali (“ci la
sape fa’”) che chiudono frasi o episodi, intonate su brevi motivi ostina-
ti: favoriscono una “stabilizzazione” del gruppo, e consentono una par-
tecipazione più ampia, con maggiore energia (Es. 7c, Es. 7d);
• negli episodi cadenzali, le voci maschili in gruppo tendono a dis-
porsi all’unisono con la parte femminile, in salto d’ottava, con effet-
ti di “gridato” e raddoppi di notevole intensità (Es. 6d); 
• numerosi e diversi interventi individuali si manifestano in forma di
ostinati sulla medesima altezza, con sillabe nonsense (“ue he, ue he”,
“na na na”, “uh na na”, “uh na, uh na”): possono assumere una va-
lenza timbrica (con sensibile aspirazione: Es. 6e), oppure ritmica e
stabilizzatrice, di grande efficacia (Es. 7a, Es. 7b);
• interventi di gruppo si hanno ancora in posizione cadenzale, sul cen-
tro tonale (tonus finalis) ribattuto o tenuto: marcano la presenza so-
lidale del gruppo in risposta a interventi individuali (Es. 7c);
• in posizioni diverse, emergono interventi “gridati”, su altezze isola-
te, mobili e spesso indefinite, con suoni vocalici: costituiscono le
manifestazioni primarie dell’euforia e soddisfazione ludica, condi-
zioni emotive magmatiche, affioranti localmente;
• poco frequente, ma comunque riconoscibile, è l’azione di sostegno al-
la voce principale, con intonazione sulla medesima altezza in forma di
suoni tenuti (bordone locale), o ribattuti con articolazione sillabica (Es.
7d): si tratta di una traccia delle procedure di combinazione definite “a
para voce” e già descritte, determinanti nella polifonia vocale con an-
damento moderato e comodo, e pienamente soddisfacenti anche nel
ballo strettamente misurato, condotto dal tamburo. 
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i ruoli, le azioni e gli interventi rilevabili nella registrazione della pizzica di
Galatone effettuata nell’agosto 1954 rappresentano in maniera eloquente,
mi pare, una “piccola grammatica” delle procedure di variazione e inven-
zione estemporanea esplicate in contesti di tradizione orale. La ripetizione,
trasformazione, moltiplicazione e distribuzione nel tempo dei singoli trat-
ti individuati consente esiti di notevole interesse, in una prospettiva assai
“economica”: a partire da una dotazione elementare di materiali, strutture
e “istruzioni”, si possono produrre risultati di grande variabilità e impreve-
dibilità (micro-variazione), tali da impegnare il tempo e lo spazio della per-
formance in maniera pienamente soddisfacente e “creativa” per tutti i par-
tecipanti, anche – se non soprattutto – quando l’azione musicale sostiene
e alimenta un’altra pratica co-occorrente, il ballo. 
La pizzica di Galatone (CD 2/ tr. 20)
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(Scusate signori / della mia compagnia 
sono arrivate le elezioni / canteremo una poesia 
Votate Vito de Marco / che era il nostro deputato 
abbasso i Sanàpi / che ti fanno girare la testa)
Evidentemente, si tratta di versi carnevaleschi che per specifiche moti-
vazioni locali sono stati adottati e riadattati alle necessità del confronto
politico ed elettorale; tuttavia, l’originaria cifra carnevalesca vi resta sal-
damente “ancorata”, anche nella nuova funzione politica, e riemerge
disinvoltamente allorché un gruppo di galatonesi si trova a dover can-
tare per i due documentaristi arrivati nel Salento, intorno a Ferragosto.
Ma a chi appartengono, dunque, i nomi che appaiono nei distici gala-
tonesi, e perché risultano oggetto di perorazioni così nette in una cor-
nice carnevalesca? Si tratta di personalità politiche di primo piano: “Vi-
to de Marcu” corrisponde ad Antonio De Viti De Marco73, mentre “li
Sanàpi” rappresentano la famiglia Senàpe, il cui principale esponente è
stato l’avvocato Stanislao Senàpe De Pace74. E perché questi due politi-
ci sono affiancati così nettamente, nell’agosto 1954? Antonio De Viti
De Marco e Stanislao Senàpe De Pace sono stati formidabili avversari
politici nei primi anni del secolo scorso, “duellanti” irriducibili: già nel
1901, in occasione delle elezioni suppletive per la Camera dei Deputa-
ti nel Circondario di Gallipoli, l’avvocato Stanislao Senàpe De Pace, in
lista per il Partito socialista, si contrappose ad Antonio De Viti De Mar-
co, candidato del Partito radicale; risultò eletto quest’ultimo, anche nel-
le consultazioni successive, tranne che nel 1913, allorché prevalse il suo
antagonista “storico”, che divenne, così, deputato socialista nella XXiV
legislatura del Regno. Simile confronto si ripercosse anche nelle ammi-
nistrative dello stesso anno, a Casarano e Galatone, con risvolti ed esiti
clamorosi. Due anni dopo, alla morte di Senàpe, De Viti De Marco di-
venne di nuovo il deputato del Circondario di Gallipoli, e fu riconfer-
mato nel 1919. Dunque, l’avvocato Senàpe De Pace muore nel 1915 e
l’ultima competizione elettorale utile a queste vicende, in regime de-
mocratico, risulta essere quella del 1919, dopo la Grande guerra; se-
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Memorie e pratiche carnevalesche 
nell’estate del “viaggio in Italia” 
Ancora a Galatone, Lomax e Carpitella s’imbattono in una singolarissi-
ma esplosione carnevalesca nel pieno dell’estate: l’istanza ludica e satiri-
ca, comune in numerosi dispositivi simili, si carica qui di echi e memo-
rie inerenti a vicende locali che hanno avuto un forte rilievo politico e
sociale in passato, rimaste “scolpite” nel cerimoniale carnevalesco a di-
stanza di decenni72; altre vicende erano ancora vivissime e molto “cal-
de”, proprio all’epoca della rilevazione. 
A Galatone, dunque, ancora una grande voce femminile, accompagnata
dal tamburo a frizione (cupa cupa), intona una lunga sequenza di distici
composti da versi brevi a metrica fluida (sei, sette, otto, nove sillabe), pro-
posti con un unico motivo melodico (CD 2/ tr. 18): nell’intonazione can-
tata ogni distico viene ripetuto due volte, trascinando i due versi brevi in
una compatta sequenza lunga, con assonanze e rime strettamente ravvici-
nate. Dopo l’esposizione dei primi distici, la versificazione conferma espli-
citamente la “ambientazione” cerimoniale (tralascio le iterazioni dei versi):
E quistu è carnivale / gn’a cristianu ole ne pare
lu faci ogne signore / mangia carne e braciole
(E questo è carnevale / ogni persona vuole apparire 
lo fa ogni signore / mangia carne e braciole)
Ma ben prima di questo “motto” carnevalesco, l’intonazione raccolta a
Galatone si apre con il consueto saluto cerimoniale e propone imme-
diatamente un tema politico, addirittura elettorale, con riferimento
esplicito a personalità assai attive, in passato, nella regione salentina: 
Scusati signori / ti la mia compagnia
l’ho giunte le lezioni / canteremo una poesia
Ridate Vito de Marcu / ch’era nostru diputatu
abbasciu li Sanàpi / ca ti otanu la capu
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ce e Stella connota lo schieramento denominato Lista del popolo nelle ele-
zioni amministrative del 1947 (Maglio 2010: 90), guidato da Francesco
Rodelli; la Rotella indica la lista civica denominata La Ruota presidiata
dal medesimo nelle amministrative del 1952, quando gli si contrappose
senza successo il medico Giovanni Marcuccio, con una lista democri-
stiana. Rodelli fu sindaco di Galatone per un decennio, dal 1946 al
1956, allorché fu battuto, definitivamente, da Cosimo Settimo, a capo
di una nuova lista democristiana. Lo “slogan cantato”, quindi, “copre”
sinteticamente le trasformazioni del simbolo, dall’originaria combinazio-
ne di “croce e stella” – successivamente contestata da candidati di ispira-
zione democristiana e perciò interdetta – alla sostituzione con la “ruota”,
tratta dall’assetto dei locali carri da trasporto e quindi di schietta matri-
ce rurale, pure favorevolmente assonante con lo stesso nome del candi-
dato sindaco75. il “decennio rodelliano” fu caratterizzato localmente da
intense passioni politiche e scontri molto accesi, anche per la forte per-
sonalità del protagonista76, e ha lasciato tracce profonde nell’immagina-
rio locale, rilevabili ancora oggi: forse, a sostenerlo così a lungo è stato
anche il contributo di alcune personalità e famiglie che allora erano, e a
lungo sarebbero rimaste anche in seguito, protagoniste delle pratiche car-
nevalesche e di altri processi cerimoniali. 
Quindi, è oggi possibile riconoscere alcuni nomi degli “informatori” in-
contrati allora, nell’agosto 1954, e riusciamo così a compensare il silen-
zio prodotto dalla sottrazione indebita di quelle annotazioni originali
che Alan Lomax aveva scritto nei suoi taccuini rubati. Perciò, la voce
principale, che trascina insistentemente il gruppo di cantori verso il
motto “E la rota e la rotella”, appartiene a biagio Giaffreda:
L’orfismo politico paesano era indotto e secondato dalla retorica appassio-
nante del Sindaco [Rodelli] e dalle stornellate, ammiccanti e piacevoli, di
biagio Giaffreda, “biaggiu ti li fogghie”, e soci, che attiravano l’attenzione
e galvanizzavano gli adepti e il popolo” (Maglio 2010: 60). 
“biaggiu ti li fogghie”, dunque, era molto vicino a quel sindaco, ed era
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guono la dittatura ventennale e una guerra catastrofica, passano ancora
dieci anni, e nell’agosto del 1954 le tracce di scontri politici di quaran-
ta/cinquanta anni prima – a lungo sepolte nel “discorso” pubblico, a
causa della repressione operata dalla dittatura e per le conseguenze del-
la guerra – riemergono nettissime nell’intonazione cantata di matrice
carnevalesca: la memoria di vicende politiche appartenenti alla “grande
storia” – l’eco di una lunga contrapposizione che localmente deve aver
assunto tratti quasi epici nel confronto tra ideali, personalità, famiglie e
gruppi di potere – era “precipitata” nel gorgo carnevalesco dove era sta-
ta conservata indenne, ma priva dei furori politici originari, filtrata e ri-
assunta in una dimensione giocosa e “mitica”, per riaffiorare prepoten-
temente non appena i nostri documentaristi aprono il microfono. D’al-
tra parte, è verosimile anche un altro processo “parallelo”: la necessità di
fornire un orizzonte espressivo ai motivi della competizione elettorale
può aver indotto i sostenitori di allora (1901-1913), in una società po-
co alfabetizzata a prevalente tradizione orale, ad attingere direttamente
al generoso bagaglio dell’espressività carnevalesca, mutuandone forme e
strutture, ereditandone l’istanza satirica e irridente, efficacemente rifor-
mulata in chiave “politico-elettorale”. 
Ed è proprio quello che accade nuovamente nel secondo dopoguerra al-
lorché lo scontro elettorale a Galatone, alimentato dalla ritrovata libertà
di parola e partecipazione democratica, riprende ad avvalersi di istanze e
forme di matrice carnevalesca, nel sostegno ai diversi candidati in lizza.
Ancora a Galatone, dunque, di fronte ai nostri due documentaristi, un
gruppo di voci maschili, con il sostegno di tamburo a cornice e tambu-
ro a frizione (CD 2/ tr. 13 e 14), si impegna nell’intonazione di lunghe
riprese di distici simili a quelli, “carnevaleschi”, già descritti. La sequen-
za versica più ricorrente, quasi un ritornello in tutta la registrazione, è
questa: “E la rota e la rotella/ viva la croce e poi la stella”. Si tratta di un
vero e proprio “motto” politico: i versi inneggiano ai simboli elettorali di
un raggruppamento impegnato nelle competizioni locali per quasi un
decennio, tra gli anni Quaranta e Cinquanta del secolo scorso, con esiti
importanti nell’amministrazione della città di Galatone. il simbolo Cro-
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particolarmente rilevante perché lo stesso testimone appartiene a una
famiglia assai presente nella cerimonialità locale, “li Cammisa”80, prota-
gonisti dell’allestimento di un “carro” (“lu carru te li Cammisa”) che è
stato per decenni al centro del carnevale di Galatone, fin dagli anni Ven-
ti/Trenta del secolo scorso: artefice e a lungo conduttore di questa pic-
cola tradizione locale è stato Peppino Zenobini, il capostipite” dei
“Cammisa”81, che pure simpatizzavano per il sindaco Rodelli nel dopo-
guerra, e partecipavano anch’essi, attivamente, alle imprese della “squa-
dra di stornellatori” che lo sostenevano in piazza e per le strade di Ga-
latone. benito Zanobini, figlio del “fondatore”, ricorda pure altri disti-
ci di schietta impronta politica risalenti alle medesime vicende, propo-
sti nella medesima metrica: “Viva la rota e la rotella/ a Marcuccio la pa-
stizzella”. Giovanni Marcuccio era il medico democristiano che si op-
pose senza successo al sindaco Rodelli, nelle edizioni del 1952, e con ge-
sto irridente, palesemente carnevalesco, a consolazione per l’insuccesso
elettorale gli si offre una castagna secca (“la pastizzella”), con stretta co-
erenza di rime. ne ricorda pure altri, risalenti al 1956, allorché il sinda-
co uscente perse definitivamente la sua battaglia politica contro la nuo-
va leadership democristiana emergente: “Che m’ha detto na cristiana/
che la rota s’ha spezzata/e Don Ciccio glielo disse/ jeu nchiannu n’autra
fiata”. “Don Ciccio” è Francesco Rodelli: contrariamente alle nefaste
previsioni degli antagonisti (“la rota s’ha spezzata”), nell’auspicio dei
suoi sostenitori promette di aggiudicarsi ancora una volta la vittoria
elettorale (“jeu nchiannu n’autra fiata”: io salgo, ossia vinco le elezioni,
un’altra volta). L’allestimento del Carro “ti li Cammisa” si interrompe
momentaneamente dopo la scomparsa del “fondatore” Peppino, nel
1974, ma viene ripreso qualche tempo dopo dai figli82.
E così, perciò, si può intendere lo scenario socio-culturale in qui è emer-
sa quella singolare esplosione carnevalesca estiva, di fronte ai nostri due
fortunati documentaristi: 
• nell’agosto del 1954 il Sindaco Rodelli era saldamente in sella;
• le relative procedure di sostegno “cantato” erano pienamente attive,
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stato assunto come usciere comunale nel 1947, all’inizio del decennio
“rodelliano”, suscitando i sospetti dell’opposizione, cui il sindaco rispo-
se con una ferma difesa del suo operato e del suo sostenitore: 
il predetto Giaffreda, il quale più che un galoppino elettorale è un arguto
poeta dialettale, in tanto fu assunto, in quanto era un valoroso mutilato di
guerra, che non esitò ad esporre la sua vita quando la Patria lo chiamò a
compiere il proprio dovere (Maglio 2010: 67).
in effetti, l’opera di “biaggiu” era pienamente funzionale al “marketing”
politico sperimentato da quel gruppo di potere:
– comunicazione semplice, se non semplicistica, con festosi e melodici ritor-
nelli musicati dal cantore del Sindaco, “biaggiu ti li fogghie” e rappresentati
dalla sua squadra di stornellatori (“la Rota e la rotella viva la Croce ccu la Stel-
la); retorica ammiccante, eccitante e ammaliante (Popolo mio benedetto!);
– adunate post-fasciste (folla “delirante e plaudente” nei consigli comuna-
li, “stipata” anche nella sottostante piazza Municipio), appassionati comizi
elettorali (Maglio 2010: 82).
Ma “biaggiu ti li fogghie” era un vero e dinamico “artigiano della mu-
sica”, e non soltanto il “bardo” di quel sindaco: oltre la “militanza elet-
torale”, era costantemente impegnato come organista nell’accompagna-
mento della liturgia e devozioni locali e fu autore di altre canzoni in ver-
nacolo, una delle quali assurta pure a “dignità discografica”77. E all’ana-
grafe comunale le sue attività principali risultano puntualmente anno-
tate, in maniera formale: “organista e usciere”78. 
Tuttavia, per trattare adeguatamente una fonte sonora può non essere
sufficiente il solo riscontro su fonti scritte (Maglio 2010, Zacchino
1990), come pure ho provato a fare. Perciò, ho sottoposto la registra-
zione sonora al giudizio di un altro testimone, benito Zenobini, che, al-
l’ascolto, ha riconosciuto con sicurezza la voce custodita nel nastro co-
me quella di biagio Giaffreda79. La procedura di autenticazione risulta
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questa, una località considerata piuttosto malsana e insicura per le fre-
quenti inondazioni in caso di piogge abbondanti, tanto che anche re-
centemente si è dovuto provvedere alla realizzazione di pozzi assorben-
ti per accogliere le acque di flusso. nei versi cantati – che presentano
una cifra umoristica, ma anche affettuosa, tipicamente carnevalesca, nei
confronti dello stesso Vito “Campanone” – probabilmente si conserva
anche memoria del toponimo (Lu Campa) e della fama sinistra del luo-
go, di cui si sconsiglia la frequentazione. Peraltro, i versi cantati potreb-
bero anche essere intesi e trascritti come se si riferissero direttamente al
toponimo, con un negativo in coda che ne rafforza l’ingiunzione: 
E vi preu fiji mia / co nu sciati dha Campa none
a la matina prestu / e la sera co lu lampione
(E vi prego figli miei / di non andare a Lu Campa, per nessuna ragione
né al mattino presto / né alla sera con il lampione)
Per gli ascoltatori che conoscevano storie, luoghi e personaggi galatone-
si di allora, l’intonazione cantata poteva veicolare entrambi i sensi (l’al-
lusione satirica a Vito “lu Campanone”, e l’esortazione a evitare “Lu
Campa”, luogo malsano e pericoloso), con grande efficacia ed estrema
economia di mezzi.
La documentazione galatonese compresa nella Raccolta 24-B consta di
quindici brani: con esclusione della pizzica già descritta, soltanto cinque
vedono la presenza rilevante di voci maschili, e ben due sono ricondu-
cibili a pratiche politico-carnevalesche. Quindi, non sorprende affatto
che, quando calarono il loro “scandaglio” acustico, Lomax e Carpitella
“trovassero” tutti i protagonisti implicati nelle vicende descritte, accorsi
al richiamo della rilevazione sonora, oppure convocati appositamente:
allorché si profilano all’orizzonte i due documentaristi, biagio e soci, “li
Cammisa” e altri “stornellatori, semplicemente “mettono in scena” se
stessi: il loro “fare” era una esperienza consueta, quindi facilmente tra-
sferibile anche “fuori stagione”, e attivabile “su richiesta”.
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pure corresponsabili di un importante successo elettorale, appena
due anni prima (1952);
• biagio “ti li fogghie” era una personalità locale, cui si riconosceva
una certa supremazia in contesti cerimoniali;
• i “Cammisa” erano nel pieno delle loro “esuberanze” carnevalesche,
con oltre vent’anni di impegno nella loro piccola tradizione locale. 
L’esaltazione per la recente vittoria elettorale (1952) spiega anche i ver-
si che seguono, presenti nella registrazione effettuata da Lomax e Car-
pitella (CD 2/ tr. 14):
E noi abbiamo vinto / e senza fare spesa
E filu come loro a / illuminare tutta la chiesia
(E noi abbiamo vinto / e senza spendere un soldo 
e non come loro / che hanno illuminato tutta la chiesa) 
Ma non si comprendono questi altri versi, che ricorrono ben due volte
(CD 2/ tr. 14), se non alla luce della costante ibridazione carnevalesca,
nei modi della burla e irrisione: 
E vi preu fiji mia / co nu sciati dha Campanone
a la matina prestu / e la sera co lu lampione
(E vi prego figli miei / di non andare da Campanone
al mattino presto / e la sera con il lampione) 
A Galatone lu Campanone è stata una “ngiuria” di famiglia; negli anni
Cinquanta del secolo scorso, il più celebre Campanone era Vito (“Vi-
tuccio”) Maglio “lu Campanone”, apprezzato meccanico, dapprima nel-
la riparazione di cicli e motocicli, quindi di automobili83: tenne officina
in Via Regina Elena e allestì una sorta di deposito recintato in contrada
Lu Campa, tra Castellino e Le Cozzole, sulla strada di nardò84. Era,
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• la competenza nell’uso di alcuni strumenti musicali richiede, ovvia-
mente, l’accesso a porzioni specifiche di tempo (per l’apprendimen-
to e l’addestramento individuale, la manutenzione, la concertazione
e orchestrazione) più agevolmente frequentate da uomini86 impe-
gnati in attività definite da tempi “chiusi”, che invece sono assai me-
no agibili per le donne, precocemente impegnate in attività assai
pervasive del tempo e della autonomia individuali.
Tutto questo e tanto altro ancora è nei nastri incisi durante la breve in-
cursione salentina dell’agosto 1954. Perciò, quella documentazione –
forse anche perché così ampiamente panoramica e “occasionale”, acqui-
sita nel corso di una esperienza avventurosa e fortunata, pur breve – as-
sume un rilievo considerevole, che può risultare utile e stimolante an-
che per coloro che non guardano alla musica come un campo esperien-
ziale di interesse primario.
i nostri due grandi documentaristi hanno felicemente rilevato pratiche
vive ed euforiche, incontrato personalità esuberanti, individuato usi lo-
cali assai peculiari. non poche espressioni tra quelle documentate sono
attualmente scomparse e rivelano modi specifici di intendere l’ambiente
di insediamento, condurre processi produttivi, percepire se stessi nello
spazio condiviso, porsi in relazione con gli altri nel gruppo di apparte-
nenza, marcare le circostanze salienti della vita individuale, familiare e
sociale: si tratta di esperienze che appartengono in gran parte a un pas-
sato storicamente definito e acquisito, la cui conoscenza può contribuire
a valorizzare la storia delle comunità locali, pure a raccontare una picco-
la “epica” familiare, favorire la consapevolezza del proprio passato anche
nelle attività didattiche primarie, indurre ipotesi di “patrimonializzazio-
ne”, e contribuire alla invenzione originale dei musicisti e degli artisti. 
Ma questo appartiene ad altre storie – e le storie non finiscono mai! –,
ad altre intenzioni e altri attori, le cui imprese si narreranno altrove.
173
Quali musiche
A tutt’altra cornice stagionale e temperie emotiva appartiene invece l’in-
tonazione galatonese del canto di questua “Lu santu Lazzaru”, afferen-
te alla ritualità della Pasqua (CD 2/ tr. 19). Anche in questo caso cono-
sciamo gli esecutori, cui possiamo dare un nome e un ruolo: si tratta di
Augusto Danieli, artigiano armiere, poi emigrato a Torino per lavorare
in Fiat, fisarmonicista ma capace di suonare anche diversi strumenti a
corde (proprio per questa sua versatilità aveva suonato anche con “lu
mesciu Giggi” Stifani, il barbiere violinista che è stato al centro dell’in-
dagine condotta da Ernesto de Martino e Diego Carpitella sul taranti-
smo pugliese); a lui si affianca il fratello Mario Danieli, barbiere, man-
dolinista e chitarrista: entrambi erano cantori e suonatori del “Santu
Lazzaru” e di altri generi e pratiche locali85. 
infine, Similmente a quanto ho potuto rilevare a proposito delle musi-
che raccolte a Martano, anche la documentazione galatonese della Rac-
colta 24-B risulta assai eloquente intorno agli usi cerimoniali e alle pra-
tiche musicali di famiglie e gruppi sociali impegnati in processi comu-
nicativi di tradizione orale:
• emerge l’azione di alcuni “specialisti”: la lamentatrice galatonese è si-
curamente tale; le signore che intonano le ninne nanne e i giochi in-
fantili agiscono con competenza specifica all’interno della cerimonia-
lità della casa e della famiglia; anche gli “stornellatori” politico-elet-
torali agiscono con abilità specialistica, ampiamente riconosciuta;
• l’azione femminile, oltre i ruoli appena indicati, risulta maggior-
mente implicata in pratiche a carattere inclusivo, nel fare diffuso (il
canto individuale e di gruppo) e nell’esercizio di un habitus cultura-
le (la combinazione polifonica);
• l’azione maschile sembra scaturire prevalentemente da pratiche arti-
gianali, e comporta un sapere più esclusivo, parzialmente riservato e
specializzato, che emerge nell’esecuzione strumentale e nella presen-
za attiva in procedure cerimoniali rivolte verso un “esterno” alla fa-
miglia e alla casa, soprattutto in associazione con pratiche della rap-
presentazione e celebrazione del potere; 
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non ciclici); d) un tempo definito “libero”, non subordinato ad alcuna delle valenze,
motivazioni e necessità precedenti (Zumthor 1984: 185-189).
8 Un articolato e complesso cerimoniale “di ritorno” dal lavoro è ricordato in una nota di
Vito Raeli (Tricase [Lecce], 8 luglio 1880-7 maggio 1970), avvocato e musicologo trica-
sino a lungo attivo a Roma, in riviste e incarichi diversi e prestigiosi, ma sempre molto at-
tento alle vicende musicali salentine: vi si descrive il rientro a Tricase dei mietitori locali,
reduci dai campi delle province di brindisi e Taranto dove avevano “migrato” per la sta-
gione delle messi, che durava quaranta giorni; attraversando le vie della città, il “ritorno”
si effettuava in grandi gruppi e con procedure organizzate, che imponevano soste deter-
minate per intonare canti specifici, avanzamenti compatti e sincroni, marcati dall’innalza-
mento periodico delle falci sollevate simultaneamente. il “nostos” stagionale dei mietitori
tricasini è raccontato con stupore e compiacimento, per l’efficacia coreutica e l’eleganza
della loro azione, cui si aggiunge una nota di affiorante nostalgia: “Tale spettacolo, di vi-
ta e insieme di arte rusticana, mi procurava, particolarmente negli anni della giovinezza
arsi di suoni e canti, un diletto che non posso dimenticare, anche perché quello spettaco-
lo coincideva spesso per me col ritorno alla casa paterna dopo il compimento dell’anno
scolastico degli studi classici e musicali” (Raeli 1935: 277). 
9 Proprio in seguito alla visita di Pietro Sassu a Spongano, nel dicembre 2000, e alle sue
emozionate parole, i cantori e i musicisti impegnati localmente in una imponente ope-
ra di conservazione e valorizzazione della polifonia locale, decisero di intitolare a lui
l’Archivio etnografico e musicale del Salento “Pietro Sassu”; cfr., a tal proposito, Colazzo
2010 e Mengoli 2015. Oltre il Salento, intense esperienze di “discorso” sul cantare in
gruppo sono ampiamente rilevabili in aree europee dove la polifonia vocale ha assunto,
nel tempo, una forte valenza identitaria: tra queste si annoverano senz’altro la Sardegna
e la Corsica, regioni marcate da studi e ricerche molto penetranti; cfr. Lortat-Jacob
1996, Macchiarella 2009, 2011 e 2012. 
10 “nell’esaminare il passaggio dal paesaggio sonoro rurale a quello urbano, mi servirò di
due termini che richiedono una breve digressione: hi-fi (high fidelity, alta fedeltà) e lo-fi (low
fidelity, bassa fedeltà). Un sistema hi-fi è caratterizzato da un rapporto segnale/rumore sod-
disfacente. il paesaggio sonoro hi-fi è quello in cui il basso livello del rumore ambientale
permette di udire con chiarezza i singoli suoni in maniera discreta. in genere la campagna
è un ambiente a maggiore alta fedeltà rispetto alla città, e così è per la notte rispetto al gior-
no, per i tempi antichi rispetto a quelli moderni. nel paesaggio sonoro hi-fi i suoni si so-
vrappongono con minore frequenza; esiste la prospettiva, c’è un primo piano e c’è uno
sfondo […] La serena calma del paesaggio sonoro hi-fi permette un ascolto a maggiore di-
stanza, nello stesso modo in cui in un paesaggio rurale è possibile una visione a largo rag-
gio. La città riduce tale possibilità di ascolto (e di visione) a distanza, e questo costituisce
una delle più importanti trasformazioni nella storia della percezione” (Schafer 1985: 67). 
11 Le testimonianze sono numerose, ma in questa sede voglio ricordare Antonio “Uc-
cio” Aloisi (Cutrofiano, 1 ottobre 1928 – 21 ottobre 2010), grande cantore salentino:
raccontava spesso come, avvicinandosi al suo paese, Cutrofiano, prendesse a cantare a
gran voce, anche da lontano, annunciandosi: la moglie, i familiari e i vicini intendeva-
no immediatamente il suo ritorno. 
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1 in effetti, l’intonazione simultanea di versi difformi non risulta molto frequente; si
ascolti il brano Ammore ammore ce m’ha fattu fare (CD 2/ tr. 1): nella terza strofa, le vo-
ci presenti intonano “me curcu a letto e non pozzu dormire” e, simultaneamente, “me
curcu a letto e non mi fai dormire”; similmente si ha nel brano La vecchia fidanzata (CD
2/ tr. 3): nella quinta strofa si intonano simultaneamente i versi “trovo una belgina” e
“trovo una belgiana”.
2 L’indicazione dei versi a coloro che sono impegnati a cantare, da parte di suggeritori
“recitanti”, non è rara; si ascolti il brano Na lancia d’oru te volia minare (CD 1/ tr. 10):
l’interazione tra suggeritrice e cantante è costante; così, pure, si può avere in alcune
espressioni di polifonia maschile dei “cazzatori” (CD 1/ tr. 2).
3 Ho già affrontato queste problematiche nella relazione Scarti di registrazione: che cosa
si può trovare nelle registrazioni “storiche” concernenti musiche di tradizione orale, propo-
sta al convegno internazionale L’ascolto musicale nell’epoca delle riproducibilità tecnica,
Fondazione G. Cini, Venezia, 24 marzo 2013 (Agamennone 2015).
4 Lo ha ricordato anche Lomax: “in Puglia, nei capanni dove si lavora il tabacco, le gio-
vani donne cantano sedute per terra, con la camicia sbottonata, infilando velocemente
e con cura le foglie di tabacco, profumate, verdi e dorate con un lungo ago d’acciaio
(Lomax 2008: 144); cfr. pure le foto dello stesso Alan Lomax, scattate in quei giorni a
Calimera (Alan Lomax in Salento 2006: 39-46).
5 Pochi anni dopo, nel 1960, Diego Carpitella si sarebbe mostrato molto più esigente
nei confronti dei suoi “informatori”: evidentemente, nel corso del decennio aveva ma-
turato una più sicura conoscenza delle tradizioni musicali locali e cercava di ottenere
esecuzioni più “pulite” ed equilibrate, puntava ad acquisire brani che potessero essere
intesi come veri e propri testi autonomi; riteneva meno necessaria, quindi, la ripresa so-
nora di pratiche musicali in atto, nei tempi (anche molto lunghi) e modi relazionali (an-
che molto fluidi e imprevedibili) consentiti dalle procedure locali. Ho affrontato altro-
ve queste problematiche (Agamennone 2013a e 2013b).
6 Forse si sarebbero trovati nella condizione di interrompere e chiedere eventuali ripeti-
zioni, più pulite e coerenti, discutendo e “negoziando” con gli esecutori quali soluzioni
privilegiare, impiegando maggiori estensioni di nastro magnetico, un supporto prezioso e
costoso, oppure avrebbero potuto registrare di nuovo sulla stessa parte di nastro ma can-
cellando quanto inciso prima, con effetti non soddisfacenti sulla qualità sonora, un mag-
giore impegno di tempo – nell’arresto, riavvolgimento e controllo del nastro – e un ulte-
riore consumo di energia. Proprio negli stessi anni del “viaggio in italia” di Lomax e Car-
pitella, Alberto Mario Cirese si trovò spesso nella condizione di dover ricorrere alla can-
cellazione e riutilizzazione dei nastri magnetici, preziosi e rari allora: soprattutto, cancella-
va le interviste e i “parlati”, dopo averli opportunamente trascritti, per re-incidere sui me-
desimi nastri resi così disponibili per ulteriori registrazioni (Lombardi 2015).
7 Assai in breve, Paul Zumthor ha individuato a) un tempo ciclico (è lo scenario del ri-
to); b) un tempo naturale (connesso all’avvicendamento stagionale e al ritmo circadia-
no notte-giorno); c) un tempo “storico” (ospita circostanze ed eventi imprevedibili e
174
perciò, deve essere confrontata con il documento sonoro relativo, di cui ritengo possa
costituire una efficace integrazione critica. Tutte le musiche presenti in questo volume
sono state copiate da Giancarlo Palombini, amico e collega da lunghissimo tempo, con
la sua splendida scrittura “a mano”, che assicura una rappresentazione viva, reale e mol-
to vicina al documento sonoro, ben più di quanto si avrebbe, a mio giudizio, con i più
diffusi sistemi di notazione informatica.
17 Pure si rileva una certa mobilità del terzo grado (Re/Re# [calante]), nella transizione
tra intonazione monodica e combinazione polifonica. Per quanto concerne la valutazione
della “terza neutra” nella polifonia dei “cazzatori” propongo di seguito la misurazione for-
nita dall’analisi sonografica (cfr., in questa sede: Sonogramma); intonazione martanese: i
voce 242,5 hz (Si: suono base)/ ii voce 302,5 hz (Re# [calante])/iii voce 367,5 hz (Fa#).
Comparativamente, si può osservare: in una intonazione temperata se la combinazione
finale fosse stata di terza minore, nella posizione centrale avremmo avuto i valori 246,9
(Si: suono base)/293,7 (Re: suono altezza); se fosse stata, invece, di terza maggiore avrem-
mo avuto 246,9 (Si)/311,1 (Re#). Quindi, anche in questo caso, la combinazione marta-
nese (242,5/302,5 hz) si colloca a metà tra i due livelli temperati (terza minore/terza mag-
giore); l’intervallo di quinta, che delimita la triade, si avvicina invece a una relazione “giu-
sta”: 242,5 (Si)/367,5 (Fa#), rispetto all’intonazione temperata (246,9/370). nella parte
superiore del sonogramma si riporta lo spettrogramma completo, in basso il particolare
ingrandito della percussione effettuata dai “cazzatori” con le mazze battute sulle pietre. i
sonogrammi analizzati sono stati prodotti con Audiosculpt 2.8.1: ringrazio Serena Facci,
amica e collega, per avermi orientato nella rilevazione sonografica; ringrazio pure Cristina
Povoledo per l’elaborazione grafica delle immagini. 
18 il tratto più esteso (in senso alto/basso) e più spesso rappresenta il martello più vi-
cino alla posizione del microfono: perciò risulta più presente e nitido nella rilevazione
sonografica: non credo se ne possa dedurre un ruolo sovra-ordinato, per quel martello,
nell’insieme dei “cazzatori”. 
19 Per evitare ambiguità, ricordo che in un coro professionale – sia esso impegnato nella
polifonia medioevale o rinascimentale, nella musica liturgica e devozionale, che nell’opera
– i cantanti non possono “migrare” nelle quattro parti prevalenti dell’impianto polifonico
(un soprano non “migra” tra i contralti), né possono mettere in atto opzioni individuali
estemporanee, se non, episodicamente, nell’esecuzione di musiche piuttosto recenti: le con-
dotte individuali sono generalmente regolate dal “maestro del coro”, in coerenza con quan-
to indicato “in partitura”, nell’osservanza delle intenzioni manifestate dal compositore. 
20 Si ascolti il brano Che belli capelli che c’hai: il gruppo femminile trova un equilibrio
stabile dopo l’intonazione, assai problematica, del primo distico (CD 1/ tr. 12). 
21 Pietro Sassu si riferiva al tiir di Premana (Lecco), nella Val Varrone, una forma di
polifonia vocale particolarmente impetuosa: tuttavia, la sua descrizione si presta assai
efficacemente a rappresentare anche altre pratiche polifoniche largamente diffuse nella
Penisola italiana.
22 Charles boilès ha evidenziato come proprio la “intenzionalità condivisa” sia uno dei
presupposti primari, irrinunciabili, del fare musica; ciò che determina lo statuto musi-
cale di un’azione è l’“intenzione di agire in modo musicale” che ne è alla base (boilès
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12 Tracce acustiche dell’esuberante presenza di bambini sono rilevabili diffusamente: si
ascoltino i brani Na lancia d’oru te volia minare (CD 1/ tr. 10), Nanna nanna nanna co-
re (CD 1/ tr. 13), e Na ni na, gioco cantato con battito di mani (CD 2/ tr. 10).
13 in generale, sulle forme e pratiche della polifonia, in senso interculturale e in una pro-
spettiva etnografica e storica, cfr. Agamennone 1998, Arom et al. 2005 e Arom 2014.
14 Anche su questi aspetti cfr. Agamennone 1998, Molino 1998 e Arom et al. 2005: a
quasi venti e dieci anni di distanza mi sembrano contribuiti ancora utili, almeno tra
quelli disponibili in lingua italiana. negli studi etnomusicologici si tende anche a con-
siderare e analizzare le combinazioni polifoniche come pratiche di Multi Part Music ma-
king: cfr., a tal proposito, Macchiarella 2012 e 2013.
15 La presenza di intervalli non temperati e il frequente “portamento” tra suoni successi-
vi (collegamento legato e “scivolato”, nelle posizioni intermedie agli intervalli di tono e se-
mitono, tra le altezze che informano la “melodia”) costituiscono tratti stilistici permanen-
ti, sia nelle espressioni monodiche (solistiche e di gruppo), sia in quelle polifoniche: non
si tratta di occorrenze marginali, né di momentanee incertezze nell’esecuzione.
16 Alcuni tratti stilistici indicati (intervalli non temperati e “portamento” tra suoni con-
secutivi) rendono problematica la trascrizione in notazione musicale, un disagio che
connota gli studi etnomusicologici fin dalle prime esperienze di analisi. Localmente ho
cercato di risolvere queste situazioni con alcuni segni diacritici: freccia verso il basso [↓]
o verso l’alto [↑] a indicare suoni calanti o crescenti, rispetto alle note segnate; freccia
orizzontale verso destra [→] o verso sinistra [←], a indicare suoni più brevi o più lun-
ghi; il segno x sta a marcare una intonazione non determinata o non individuabile; si
tratta di indicazioni ampiamente utilizzate, da béla bartók tra i primi (bartók 1955).
Tuttavia, ho ridotto al minimo l’uso di tali segni, per non appesantire la lettura; oltre a
questo, ho fatto ricorso alle consuete risorse del pentagramma, cui ho aggiunto l’indi-
cazione cronometrica della durata dei segmenti individuati e la durata complessiva del
brano trascritto; la disposizione grafica asseconda la micro-forma: ogni singolo episodio
è generalmente disposto in un solo pentagramma o sistema (nella trascrizione della po-
lifonia); ho altresì evitato di segnare indicazioni metriche esplicite, laddove la misura,
pur riconoscibile, risulti oscillante; ho pure effettuato alcune operazioni di trasporto,
per necessità comparative o evitare una lettura troppo faticosa: l’altezza originaria è in-
dicata da una nota posta tra parentesi, dopo la chiave; tuttavia, ho preferito non segna-
re gli scostamenti di intonazione che mi sono parsi inferiori al semitono, rispetto alla
scala temperata, se non mediante indicazioni locali; le alterazioni ascendenti e discen-
denti sono collocate vicino alle altezze relative e marcano le note immediatamente suc-
cessive; portamenti ascendenti oppure discendenti non altrimenti rappresentabili sono
indicati con un tratto obliquo. Alcune abbreviazioni presenti sono usate largamente: v.
f. e v. m. (voce feminile e voce maschile), vv.f. e vv.m. (voci femminili e maschili), tamb.
e tb. (tamburo), chit. (chitarra). Perciò, le trascrizioni musicali proposte possono appa-
rire piuttosto elementari, rispetto ad altri sistemi di notazione assai più sofisticati, ma
ritengo siano ancora efficaci a fini analitici. Ovviamente, sono consapevole che è assai
difficile “irrigidire” sul pentagramma pratiche assai fluide come le espressioni vocali,
monodiche e polifoniche, della tradizione orale: la trascrizione in notazione musicale,
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28 Su questa data concordano i cataloghi di entrambi gli enti interessati: Archivi di Et-
nomusicologia (Accademia nazionale di Santa Cecilia, Roma) e Association for Cultural
Equity (Archivio Lomax, new York).
29 L’identificazione del cordofono a plettro presente nel piccolo gruppo strumentale
gallipolino deriva dalla documentazione conservata presso gli Archivi di Etnomusicologia
(AEM) dell’Accademia nazionale di Santa Cecilia (cfr. Folk documenti sonori 1977: 341;
brunetto 1995: 146): vi è infatti indicato come mandolino. Tuttavia, all’ascolto, lo stru-
mento sembrerebbe essere piuttosto un banjo-mandolino, per il suono “corto” e il tim-
bro “sordo” e poco brillante: così parrebbe anche negli altri brani raccolti a Gallipoli;
d’altra parte, il banjo-mandolino presenta la medesima armatura (quattro corde doppie)
e accordatura del mandolino, e risulta praticato nelle musiche tradizionali della Peniso-
la, pur se non in maniera molto diffusa e come acquisizione tarda; nella “casa-museo”
di “mesciu Giggi” Stifani – il barbiere violinista di nardò impegnato per decenni nella
terapia del tarantismo e testimone prezioso di Ernesto de Martino e Diego Carpitella –,
insieme con numerosi altri strumenti sono conservati sia un banjo che un più piccolo
banjo-mandolino: “lu mesciu Giggi”, come molti barbieri, aveva cominciato la sua lun-
ghissima carriera musicale proprio come mandolinista. Segnalo ancora che le annota-
zioni a corredo della documentazione conservata presso gli AEM si devono a una revi-
sione condotta successivamente alla registrazione sonora, curata dallo stesso Giorgio
nataletti (cfr. brunetto 2013) ed effettuata “a orecchio”, all’ascolto del nastro, in assen-
za di altre informazioni scritte, smarrite, a causa dell’ormai celeberrimo furto subìto da
Alan Lomax nel gennaio 1955. in effetti, Giorgio nataletti, era un ottimo musicista, e
pure aveva praticato strumenti suonati a plettro, sia la chitarra che il banjo, come stru-
mentista nel “complesso jazzistico ‘Youngmen’s Jazz’, primo ‘combo’ italiano radiofoni-
co di jazz (Radio Araldo di Roma)” [nataletti 1962: 29]; quindi, ove l’identificazione
quale mandolino dello strumento presente nel gruppo di Gallipoli sia riconducibile al
maestro nataletti, bisogna considerarla come una opzione senz’altro autorevole: perciò,
ho lasciato dovunque questa indicazione (mandolino), pur segnalando in nota la possi-
bilità che possa trattarsi, invece, di un banjo-mandolino. Più sicura, invece, mi è parsa
l’individuazione di “cucchiai” nello strumento idiofono presente, piuttosto che “nac-
chere” come appare nella documentazione AEM: si tratta di normali cucchiai da tavo-
la, di metallo o di legno, suonati percuotendoli l’uno contro l’altro – con “appoggi” e
“rimbalzi” su parti diverse del corpo (palmo della mano, parte superiore della coscia) e
soluzioni ritmiche piuttosto sofisticate –, il cui uso è ancora attestato attualmente.
30 nel fare del gruppo vocale-strumentale denominato “Li Ucci”, composto da “Uccio”
Aloisi, “Uccio” bandello e “Uccio” Melissano – attivo nel Salento rurale durante gli anni
Settanta-Ottanta del secolo scorso –, è documentata la pratica di chiudere le frasi all’otta-
va superiore, con una sorta di “acuto finale”: si rileva nelle esecuzioni di gruppo (cfr. pu-
re, in questa sede, i brani calimeresi, con accompagnamento di cucchiai di metallo: CD
1/ tr. 20 e 21) ma anche in alcune prove solistiche più recenti; a questo proposito, si tra-
manda che il più anziano dei tre, Antonio “Uccio” bandello (Cutrofiano 20 febbraio
1917–27 giugno 1998), in gioventù abbia preso lezioni di “canto lirico” per un breve pe-
riodo, a Lecce (devo questa informazione a Luigi Chiriatti, che ringrazio), dalla cui fre-
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1984: 51): senza questa condizione qualsiasi gesto o comportamento rischia una san-
zione esclusiva, un non riconoscimento; di questa intenzionalità boilès propose una tas-
sonomia descrittiva ancora pienamente efficace. 
23 A fronte dell’esuberante polifonia vocale rilevabile tra i “periferici” greci del Salento,
che ho cercato di descrivere, si ritiene che le popolazioni greche “centrali”, nel conti-
nente, nelle isole e anche nei territori “di marca”, abbiano espresso con maggiore oc-
correnza procedure d’insieme costruite su combinazioni monodiche o eterofoniche; a
conferma si segnala come le regioni dell’ellenofonìa ove è più frequente la pratica della
polifonia vocale siano quelle in cui più forte è stato il contatto e lo scambio con altre
popolazioni vicine: il nord Epiro, dove è stato più agevole condividere pratiche polifo-
niche con le popolazioni albanesi locali, prima che si innescassero tragici scambi di po-
polazione e pulizie etniche, o le isole ionie, marcate da lunghe relazioni con abitudini
euro-occidentali, forse sperimentate anche sui mari, in navigazione. Samuel baud-bovy
ha descritto questa condizione in termini piuttosto secchi ed espliciti: “Dalla rilevazio-
ne degli scambi musicali nei confini greco-balcanici, si può ritenere che la polifonia vo-
cale resta in Grecia un fenomeno marginale” (baud-bovy 1983: 56). 
24 Si tratta di: Cosimino Chiriatti (1926), ospite (l’incontro si tenne a casa sua), can-
tore molto noto e già citato, Maria Luce Trové (1927), grande “cantoressa” e moglie di
Cosimino (per entrambi, cfr. I cantori di Martano 2006), Antonio Costantini (1939),
cantore della “Passione” locale insieme con Cosimino, italia Corlianò (1937), tra le più
giovani voci presenti nelle registrazioni effettuate a Martano da Lomax e Carpitella (è
ripetutamente presente nelle foto scattate allora: cfr. Alan Lomax in Salento 2006: 55-
58) e Salvatore Luperto (1935). Flavia Gervasi, attualmente docente di socio-musicolo-
gia presso l’Université de Montréal, contribuì in maniera determinante ad allestire l’in-
contro con il “gruppo di controllo” martanese, cui fu presente insieme con Attilio Tur-
risi, valente chitarrista e componente da oltre un decennio dell’Orchestra della notte
della Taranta: fin dal gennaio 2010, erano entrambi impegnati in un dialogo sistemati-
co con alcuni componenti il “gruppo di controllo”, nel corso delle rilevazioni etno-
grafiche e valutazioni analitiche confluite poi nella tesi dottorale della stessa Gervasi, cui
sono pure debitore per alcune riflessioni proposte in questa sede, a proposito della rea-
zione inattesa del “gruppo di controllo” martanese. 
25 Su queste questioni cfr. Gervasi 2011, 2012, 2013 e 2014. D’altra parte, è pure op-
portuno rilevare che la sola audizione dei documenti sonori non consente di intendere pie-
namente la prossemica degli esecutori, le relazioni interne al gruppo, i movimenti dei cor-
pi: perciò, analizzando soltanto la disposizione sonora di quel “fare” – piuttosto fluido co-
me si è visto – i componenti del “gruppo di controllo” non potevano apprezzare che cosa
effettivamente accadesse tra i cantori di allora; è altresì probabile che abbiano provato un’i-
niziale reazione di non riconoscimento anche perché il loro orecchio, negli ultimi anni,
può essersi abituato a esecuzioni più compatte e cerimoniali, e meno quotidiane.
26 il riscontro e le verifiche sulle fotografie di Alan Lomax sono stati realizzati grazie al-
la “memoria lunga” di Luigi Chiriatti, che mi ha segnalato anche gli eventuali sopran-
nomi (“ngiurie”) di alcuni informatori.
27 “Traùti de asdegno”, canti di sdegno (Sicuro 1999a).
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quentazione potrebbe aver tratto questa prospettiva melodica – in associazione con un
timbro vocale quasi “tenorile” –, quindi accolta e imitata anche dal suo più giovane com-
pagno di avventure musicali, Antonio “Uccio” Aloisi, già ricordato in questa sede; ai due
“Ucci” (bandello e Aloisi) si è spesso aggiunto Giovanni Avantaggiato, da Corigliano d’O-
tranto, in qualità di organettista; cfr. Bonasira a quista casa 1999, Uccio Bandello 2010, Uc-
cio Aloisi 2011, Musica e canti popolari del Salento 2002 e 2005.
31 Si tratta di una generalizzazione piuttosto secca, me ne rendo conto, ma credo pos-
sa rappresentare la documentazione disponibile. Segnalo pure come in alcune pratiche
di polifonia vocale, ancora in conclusione di frase o in fine enunciato, ricorre un rad-
doppio acuto all’ottava della parte principale: questa presenza assume un rilievo acusti-
co molto connotante – localmente descritto con espressioni diverse che si possono ren-
dere in italiano con “squillo” – ma non riguarda l’andamento melodico (prospettiva
orizzontale) quanto, piuttosto, la combinazione polifonica (dimensione verticale), e può
essere intesa come un’intenzione di “schiarire” la sovrapposizione conclusiva, attribuen-
dole più “colore” e intensità. 
32 Si tratta di: 1) “Lu rusciu de lu mare” (Vernole 1934b: 270); 2) “beddha ci stai lun-
tana” (Vernole 1934b: 272); 3) “Sott’acqua e sott’a jentu navigamu” (Vernole 1934b:
274); 4) “Ci jè bellu stare a campagna” (Vernole 1934b: 275). 
33 La coda del passo citato (“pampini e messi, greggi ed olivi, venti e riviere, e sole e
sole e sole, ecco la poesia millenaria nostra”) non è molto lontana, in fondo, dalla mi-
topoiesi più recente che vede il Salento come il luogo privilegiato dell’incontro tra sole,
mare e vento.
34 Se ne ha conferma anche in una successiva nota di Vito Raeli (1935: 273).
35 Cfr. oltre, 5. Soglia messapica.
36 Conservo devotamente nel mio archivio una copia del complaint letto da Alberto
Mario Cirese per ricordare il suo fraterno amico. 
37 La rivista “l’Albero” – che assumeva l’ulivo a fondamento e simbolo della testata – fu
fondata da Girolamo Comi, barone di Lucugnano (Tricase, Lecce): artista mistico e vi-
sionario, e sfortunatissimo imprenditore oleario, nel secondo dopoguerra alimentò pure le
imprese dell’Accademia salentina, cenacolo di dotti e saggi che riuscì ad attrarre e acco-
gliere, allora, il meglio della “nuova” e cosmopolita intellettualità salentina, insieme con i
più dinamici e creativi studiosi e artisti italiani, dai poeti Vittorio bodini e Vittore Fiore
al pittore Vincenzo Ciardo, a Mario Marti che sarebbe divenuto celebre italianista presso
l’ateneo salentino, fino alla stessa Maria Corti, Giovanni Macchia, Mario Luzi, Michele
Pierri, Mario Fubini e Luigi Corvaglia, vale a dire un segmento importante della poesia,
filologia e critica letteraria del secondo novecento italiano ed europeo.
38 Pier Paolo Pasolini fu abbastanza sensibile verso le ricerche di Diego Carpitella: aveva
pensato proprio a lui per una nota musicologica al suo Canzoniere italiano (1955), che pe-
rò non si realizzò. Più tardi, curioso e attento, Pasolini apparve alla seduta inaugurale del
primo convegno di studi etnomusicologici promosso dallo stesso Carpitella (1975), e che
si tenne tra il 29 novembre e il 2 dicembre 1973 (Palazzo Torlonia, Roma).
39 Traggo questa ipotesi e le altre informazioni su Stendalì dallo studio di Mirko Gras-
so (2005) dedicato al film della Mangini.
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40 Si può rendere l’espressione “grica” Stendalì, che dà il titolo al film, con “suonano
ancora”. “L’opera, del 1960, viene premiata al Festival dei Popoli di Firenze e seleziona-
ta, sempre nello stesso periodo, per il festival di berlino” (Grasso 2005: 30). 
41 A proposito della frequentazione salentina di Pasolini cfr. Grasso 2004.
42 Presentando i lamenti funebri rilevati da Vito D. Palumbo a Corigliano d’Otranto, Sal-
vatore Sicuro ha segnalato come questa occorrenza non fosse per nulla rara: “La terza par-
te della raccolta, che comprende 22 componimenti che abbiamo voluto definire ‘canti fu-
nebri’ per l’argomento trattato, presenta caratteri del tutto particolari. non appartengono
al genere universalmente noto dei ‘moroloja’, in cui tanto spesso ai distici in ‘griko’ sono
intercalati distici in dialetto romanzo locale, ma trattasi, invece, di componimenti che si
segnalano, anzitutto, per la grande purezza della lingua. L’assimilazione di termini estra-
nei al ‘griko’ appare evitata quasi intenzionalmente” (Sicuro 1978: 18). 
43 nella sovrapposizione che propongo, tutte le altezze presenti nei diversi profili me-
lodici sono state disposte in successione orizzontale così come appaiono nella melodia
originaria. nell’asse verticale si possono rilevare le altezze che ricorrono nella medesima
posizione; ciò consente di evidenziare i punti di identità tra le linee sovrapposte: come
si vede, su 36 altezze successive disposte nell’asse orizzontale, emergono soltanto 10
punti di non coincidenza verticale, un tasso di approssimazione tra i due enunciati mol-
to elevato, che consente di attribuire le “non coincidenze” verticali a variazioni episodi-
che e locali. Le procedure di sovrapposizione paradigmatica, sperimentate originaria-
mente in ambito linguistico, sono state adattate all’analisi della melodia in alcuni saggi
fondativi di nicolas Ruwet dedicati soprattutto alla versificazione e alla monodia nel-
l’Europa medioevale; così il linguista, semiologo e musicologo belga ne ha descritto i
criteri di sovrapposizione: “Le sequenze equivalenti sono, per quanto possibile, scritte
aldisotto le une delle altre, in una stessa colonna, e il testo deve leggersi, facendo astra-
zione dai vuoti, da sinistra a destra e dall’alto in basso. Così, certi caratteri di struttura
sono immediatamente apparenti, come del resto certe ambiguità” (Ruwet 1983: 102).
in seguito, le medesime operazioni comparative sono state applicate brillantemente e
con successo alla valutazione critica di testi molto diversi, per esempio nell’analisi della
musica strumentale contemporanea (nattiez 1982), della musica strumentale di tradi-
zione orale italiana (Giuriati 1982) e delle musiche dell’Africa centrale (Arom 2014).
44 Si definisce sillabico l’andamento di una melodia cantata in cui a ogni sillaba del ver-
so corrisponde un solo suono della melodia.
45 Riprendo nomenclature che provengono dalle tassonomie proposte da Alan Lomax
(1968), a mio parere ancora pertinenti: la “litania” è una forma musicale caratterizzata
dall’iterazione di un solo motivo melodico (segmento monostico, con variazioni locali:
AA’AA’’AA’, ecc.), pur se non si escludono intercalazioni episodiche e brevi di motivi di-
versi; cfr., pure, Facci 1991: 122 e sgg.
46 Diversamente dalle pratiche vocali polifoniche prima considerate, nella monodia del
pianto l’insistita iterazione dei versi cantati non costituisce un fattore di integrazione ed
equilibrio tra i partecipanti all’esecuzione: probabilmente, invece, la forte ed estesa ri-
correnza di fonìe che ne deriva contribuisce ad alimentare l’azione “incantatoria” che si
ascrive alla funzionalità del pianto medesimo. 
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ne documentata in basilicata sia elaborata prevalentemente in forma “litanica”, con se-
quenze monostiche iterate e micro-variate: la lamentazione galatonese, invece, risulta
costruita con due motivi distinti, su duplice proiezione pentacordale discendente: ne
deriva, piuttosto, una forma “distica”; il lamento martanese pare condividere la medesi-
ma forma “litanica” (monostica) rilevabile nel testo lucano. Una certa “aria di famiglia”
nel profilo melodico dei materiali esaminati – appartenenti al medesimo genere: il la-
mento funebre – rende verosimile l’ipotesi che, di fronte a esperienze condivise (la mor-
te e l’elaborazione del lutto), gruppi culturali diversi abbiano potuto fare ricorso a co-
struzioni espressive simili, senza con questo implicare necessariamente una stretta con-
tinuità o persistenti relazioni di scambio tra i medesimi testi e le medesime comunità. 
50 “La composizione poetica Aremo rindineddha è stata pubblicata per la prima volta il
25 aprile 1900, sulla rivista ‘Roma letteraria’” (Tommasi 1989: 12). i versi di Giuseppe
Aprile sono in Aprile 1972: 354 e segg., e Tommasi 1989: 12 e 26-30.
51 Calimera: CD 1/ tr. 25 (“Àremo rindineddha-mu”) e tr. 24 (“i cali nitta”); Martano:
CD 1/ tr. 30 e CD 3/ tr. 14 (“Àremu rendineddha-mu”); CD 1/ tr. 29 (“Ce cali nitta”). 
52 Per la sua diffusione locale, Salvatore Sicuro ha avuto modo di definire la canzone
“Àremu rindineddha” come “l’inno nazionale della Grecìa salentina”, anche recente-
mente nel corso del Vi Seminario internazionale dedicato a “Le forme dialettali della
lingua greca, dall’antichità a oggi”, tenutosi a Corigliano d’Otranto nei giorni 6-8 ot-
tobre 2005. nella medesima circostanza, Salvatore Sicuro ha pure ricordato con affet-
to, e giustificato orgoglio, la visita del Presidente della Repubblica ellenica, il 25 gen-
naio 2001: “Se la graditissima visita del Presidente della Repubblica Greca Costantino
Stefanopoulos nel paesi greci del Salento, ha ottenuto il successo che tutti in Grecia
hanno potuto constatare seguendo i giornali e i programmi della radio e della televisio-
ne, ciò è avvenuto anche perché essa era preceduta da tutta l’attività, la passione, l’en-
tusiasmo che tanti nostri conterranei hanno profuso per affermare la nostra grecità”
(Salvatore Sicuro, Il dialetto griko nel Salento, www.associazioneitaloellenica.org/wp/il-
dialetto-griko-del-salento-del-prof-salvatore-sicuro, 12 febbraio 2015). 
53 Di questa canzone, nota come “Kali nitta”, esistono numerosissime versioni, in di-
sco e “live”, orchestrate e armonizzate in stili molto diversi.
54 Proprio nel senso di un saluto notturno (Kali nitta, se finno ce feo: buonanotte, ti lascio
e vado via), molti musicisti e gruppi musicali salentini terminano i loro concerti con questa
canzone; similmente, ormai da anni, l’esecuzione di “Kali nitta” chiude il “concertone” fina-
le del programma La Notte della Taranta, sul grande palco di Melpignano (Lecce).
55 La misteriosa identità e provenienza del “maestro Costanzo” sono confermate con-
vintamente anche da altri osservatori: Franco Tommasi, che pure non è riuscito a indi-
viduarne il nome proprio (o il cognome) nonostante ripetuti tentativi e numerosi ar-
chivi rovistati, lo indica come un maestro di banda attivo a Calimera, a cavallo tra Ot-
tocento e novecento, in occasioni rituali di spiccato interesse locale (comunicazione
personale, 8 febbraio 2015); un’opinione simile è stata espressa da Silvano Palamà (co-
municazione personale, 12 febbraio 2015). 
56 La versione d’autore è, tra le altre fonti, in Palumbo 1971: 26, Aprile 1972: 224 e
Aprile 1998:100-101. 
183
Note
47 Ulteriori testimonianze della versificazione praticata nel pianto sono in Aprile 1972:
192 e segg.
48 brizio Montinaro ha rilevato come uno dei metri più ricorrenti nella versificazione gre-
co-salentina sia proprio la stanza di ottava rima, nell’articolazione siciliana (AbAbAbAb)
e toscana (AbAbAbCC): “Abbiamo scelto sempre quella che, a parer nostro, mostrava i
segni di maggiore completezza e che bene si assestava nella struttura formale diffusa nel
Salento: l’ottava di endecasillabi legati da rima alternata o con i primi sei a rima alternata
e gli ultimi due a rima baciata” (Montinaro 2009: 39). Gli esempi di stanze di ottava ri-
ma in versi greci, nella trascrizione fornita da Montinaro, sono numerosi: n.ro 69 (2009,
p. 182), 85 (p. 208), 86 (p. 210) 89 (p. 216), 92 (p. 222). Anche Salvatore Sicuro ha se-
gnalato la medesima occorrenza, presentando alcuni quaderni di Vito D. Palumbo: “Trat-
tasi di componimenti costituiti generalmente da una o più ottave, in cui i primi sei versi
sono a rima alternata, gli altri due a rima baciata. […] È la struttura dell’ottava dei poe-
mi cavallereschi del Rinascimento. […] il metro usato è il verso endecasillabo” (Sicuro
1978: 16). Per contro, nella versificazione greco-salentina non sembrano essere presenti i
lunghi versi deca-pentasillabi (15 sillabe: è il cosiddetto verso “politico”) ampiamente at-
testati non solo nella metrica bizantina, più antica, ma anche in numerose regioni della el-
lenofonìa contemporanea. Patrick Leigh Fermor ha rilevato i tratti peculiari della lamen-
tazione funebre nel Mani, comparandoli alle soluzioni metriche più frequenti in Grecia:
“Ma i lamenti funebri del Mani sono […] veri e propri poemetti, lunghi inni con una ri-
gorosa disciplina metrica. Cosa ancora più strana, il loro metro non esiste altrove in Gre-
cia. L’universale verso di quindici sillabe di tutta la poesia popolare greca è sostituito qui
da un verso di sedici sillabe, e il piede in più cambia completamente il suono e il caratte-
re della poesia (Fermor 2004: 81; ed. or. 1958). in effetti, l’entusiasmo di Patrick Leigh
Fermor non corrisponde ad altre rilevazioni, probabilmente più attendibili, e forse il me-
tro dei morologoi del Mani può essere inteso, più correttamente, come un doppio octosil-
labo: “[…] il mirologo maniota è ancora, nel pieno XX secolo, strettamente octosillabico.
La frase melodica non comporta che un octo-sillabo, che alcune cantatrici concludono
con una sorta di singhiozzo stilizzato” (baud-bovy 1983: 33).
49 L’assetto del primo pentacordo galatonese (Fa/Si bem.), si avvicina sensibilmente a
quanto si può rilevare nel corredo critico concernente la documentazione raccolta in ba-
silicata, durante l’indagine demartiniana del 1952: cfr., in particolare, quanto riportato
in de Martino 1975 (p. 98: primo pentagramma in alto, nella pagina), e in Adamo 2013
(p. 87: ultimo pentagramma, in basso). i due episodi individuati sono tratti dalla nota-
zione musicale, effettuata in tempi diversi, di parti distinte del medesimo lamento fu-
nebre, raccolto a Ferrandina (Matera) l’11 ottobre 1952 dalla voce di Rosa Pallotta: “È
questo il lamento funebre analizzato in Morte e pianto rituale” (Adamo 2013: 87). Mi
pare che l’approssimazione tra il testo salentino e quello lucano possa essere rappresen-
tata così: a) una certa coincidenza per alcune occorrenze, nella sequenza delle altezze, in
una comune prospettiva melodica discendente; b) un simile andamento sillabico; c) al-
cune stereotipie verbali presenti nel lamento raccolto in basilicata (“oh figghjo oh figgh-
jo” “o belle”) che risultano essere tipiche del “pianto” inteso come genere, e ricorrono
anche nella versificazione salentina; quindi, è opportuno segnalare come la lamentazio-
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un ascolto iterato, che consente di scoprire, a ogni replica, aspetti e combinazioni nuo-
ve: la trascrizione musicale proposta può essere una guida utile. 
67 Purtroppo, per i motivi già indicati, non posso associare un nome e un volto a que-
sta splendida vocalista: non sono a conoscenza di foto “scattate” a Galatone che ritrag-
gano gli esecutori di allora e una recente rilevazione locale (12 agosto 2014) non ha for-
nito risultati apprezzabili.
68 Per evitare qualsiasi facile e improprio apparentamento, segnalo che la condotta “off-
beat” non è affatto esclusiva delle pratiche musicali di matrice afro-americana, ma si ri-
leva diffusamente in molte tradizioni locali, prive di reciproca comunicazione: si tratta,
semplicemente e ruvidamente, di una tra le possibili modalità di gestione delle relazio-
ni metro-ritmiche, spesso – e questo è opportuno ricordarlo – espressa da esecutori par-
ticolarmente capaci e consapevoli. 
69 Si tratta di una condizione che non rende affatto agevole la trascrizione in notazio-
ne musicale, ampiamente osservata in relazione alle danze dell’italia centro-meridiona-
le: “Dal punto di vista ritmico, i differenti tipi di tarantella, pizzica, ballarella, saltarel-
la e tammurriata presentano alcuni caratteri comuni: pulsazione sempre rilevabile, sia
essa esplicita (battito di mani, castagnette, ecc.) o implicita nell’esecuzione (ma eviden-
te dai passi, dal movimento verticale del corpo o dai gesti dei danzatori); struttura rit-
mica basta su una commistione o su una intercambiabilità (spesso una vera e propria
ambiguità) di figurazione binarie e ternarie” (Giannattasio 1992: 122). 
70 Ho analizzato la parte del tamburo mediante il programma di riduzione Amazing
Slow Downer, con una percentuale di rallentamento pari alla metà della pulsazione ori-
ginaria (speed 48,1 %); è anche ipotizzabile che la locale dilatazione della durata inizia-
le sia prodotta dalla maggiore energia applicata alla percussione sulla membrana, all’i-
nizio delle sequenza, con una locale contrazione della durata successiva: un’azione del
corpo che determina un effetto ritmico permanente. 
71 Anche di chi abbia suonato il tamburo allora s’ignora nome e volto, ma non si può
escludere che fosse proprio la vocalista principale: i due ruoli (voce e tamburo) unifica-
ti nella medesima persona sono frequentissimi nelle tradizioni documentate nel Salen-
to, e anche ampiamente altrove, soprattutto nell’azione femminile.
72 A Galatone il cerimoniale carnevalesco si conferma ancora per essere un formidabi-
le veicolo per il “traino” di vicende appartenenti alla “storia” – talvolta alla “grande sto-
ria” –, assunte nel racconto carnevalesco e riplasmate in forma di motivi mitici, eman-
cipati dai connotati storici originari, ed eventualmente liberati “ex novo” per il raccon-
to e la conduzione del gioco e della festa stagionale. 
73 Antonio De Viti De Marco dei Marchesi di Casamassella (Lecce, 30 settembre 1858
– Roma, 1 dicembre 1943), è stato un economista celebre, professore in diverse uni-
versità e tra i più attenti studiosi di Scienza delle finanze, autore di numerose opere tra-
dotte in varie lingue, con lunghi soggiorni negli Stati Uniti d’America insieme con la
moglie, l’americana Harriette Lathrop Dunham, singolare figura di proto-femminista;
di orientamento liberale e precursore delle politiche meridionaliste, Antonio De Viti De
Marco fu a lungo impegnato come politico e sodale di Gaetano Salvemini; convinto an-
tifascista, nel 1931 fu tra i pochissimi docenti universitari che rifiutò il giuramento di
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57 Come già ricordato, i documenti sonori rappresentativi della tradizione orale sono
in CD 1/ tr. 24 (“Ti kali nitta”) e CD 1/ tr. 29 (“Ce kali nitta”). 
58 D’altra parte, è altresì possibile che il compositore abbia effettuato anch’egli una sor-
ta di pastiche, collazionando, aggregando e adattando fortunatamente materiali motivi-
ci circolanti: ciò potrebbe spiegare la diffusione e la tenace persistenza di una canzone
composta su versi d’autore, in assenza di quei supporti determinanti che sarebbero sta-
ti forniti, in seguito, dalla discografia e radiofonia.
59 Franco Tommasi ne ha proposto un adattamento con pianoforte: ho tratto la melo-
dia dalla parte vocale, trasportandone le altezze un tono sotto, in maniera che fossero
comparabili con gli altri enunciati; nella sovrapposizione che presento ho rinunciato a
riportare le sillabe dei versi cantati, privilegiando la mera comparazione delle altezze. 
60 Ripropongo “il catalogo” dei paesi ellenofoni proposto da brizio Montinaro, cali-
merese anch’egli, che si conclude in maniera eloquente: “Essi sono: Sternatia, Martano,
Corigliano d’Otranto, Zollino, Martignano, Castrignano dei Greci e Calimera che co-
stituisce il capoluogo della cosiddetta Grecìa Salentina” (Montinaro 2009: 9). Pure, al-
trimenti, si attribuisce una locale supremazia a Martano, che in effetti è il comune più
popoloso; altri paesi conservano proprie peculiarità: Solèto è ancora il paese “te le ma-
care” (delle guaritrici), una fama che probabilmente risale allo stesso Manfredo Tafuri
che proprio con le erbe curava i suoi pazienti, ma è stato anche un luogo di sapienti, a
cominciare dai dottissimi Arcùdi. Una divertente memoria concernente le peculiarità di
alcuni paesi e le rivalità incrociate (nel caso: Martano contra Zollino), raccolta dalla vo-
ce di Cosimino Surdo – testimone prezioso di tanti racconti e canzoni locali, martane-
se d’origine ma residente a lungo a Calimera – è in Montinaro 2009: 23 e 24. 
61 Questo intendimento, probabilmente, determina una intonazione crescente, nel
tempo. 
62 La maggiore sicurezza e speditezza nell’esecuzione di questa canzone (“Àremu rindi-
neddha”) parrebbe confermare la sua maggiore diffusione allora, rispetto all’altra (“Ka-
li nitta”), rendendo ragione della valutazione proposta da Salvatore Sicuro, prima ricor-
data; a questo proposito, cfr. pure oltre, in questa sede: 5. Soglia messapica.
63 Come s’è detto, sulla data non c’è accordo nelle fonti: presso l’Archivio Lomax di
new York la rilevazione a Galatone risulta essere stata realizzata il 13 agosto 1954, men-
tre negli Archivi di Etnomusicologia dell’Accademia nazionale di Santa Cecilia in Roma
la data corrispondente è 14 agosto 1954. 
64 La multiforme reinvenzione delle tradizioni musicali salentine e il clamoroso recu-
pero delle pratiche locali di ballo, osservabili negli ultimi venti anni, richiedono una
complessa descrizione che non può essere proposta in questa sede: cfr., almeno, Santo-
ro 2009. Una riflessione molto interessante – pure condotta con una “vis” narrativa e
un entusiasmo seducenti – sulle opportunità mobilitate dai dispositivi della “festa” per
orientare e valorizzare i comportamenti individuali e i modi del “fare gruppo”, nella co-
struzione condivisa di esperienze di benessere e bellezza, è in Apolito 2014.
65 La definizione relativa, che ho già proposto, è “partecipatory performance” (Turi-
no 2008: 26). 
66 Per apprezzare adeguatamente la densità e l’originalità di questo ballo, è necessario
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83 Vito Maglio “lu Campanone” sposò una Martiriggiano, appartenente a una nota fami-
glia di facoltosi industriali pastai di Aradeo; molto alto e magro, “Vituccio” era una perso-
nalità piuttosto apprezzata, soprattutto per la competenza di meccanico e la sua abilità nel
raccontare storie diverse. Devo queste e numerose altre informazioni a Gaetano Danieli,
che ha cortesemente risposto a non poche mie domande (Galatone, 24 aprile 2014).
84Traggo questa informazione sulla contrada Lu Campa da un’accurata indagine sui to-
ponimi locali del territorio di Galatone realizzata dall’architetto Giuseppe Resta. inol-
tre, devo ringraziare il Sindaco di Galatone Livio nisi, l’assessore Giovanna Rizzo e il
personale dell’ufficio tecnico del Comune di Galatone per la loro disponibilità a fron-
teggiare le mie numerose richieste di informazioni e chiarimenti, e Francesco Potenza,
direttore della biblioteca civica di Galatone, per avermi orientato tra le carte dell’archi-
vio storico comunale. Pure sono grato a Francesco Martucci, tenace operatore cultura-
le “meridionalista”, galatonese di adozione. 
85 Ringrazio Riccardo Viganò, ceramologo e tecnico archeologo di Galatone, con cui
ho potuto “autenticare” le voci degli esecutori del “Santu Lazzaru” galatonese: i due fra-
telli Danieli erano suoi zii (comunicazione personale, Galatone, 13 agosto 2014).
86 A tal proposito, segnalo ancora la presenza di abili suonatori di cucchiai, nella do-
cumentazione calimerese (CD 1/ tr. 20 e 21) e in quella gallipolina (CD 2/ tr. 25 e 27).
il tamburo, al contrario, sembra essere uno strumento a “vocazione” prevalentemente
femminile, a partire dall’uso rituale attestato nella terapia del tarantismo.
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fedeltà al regime fascista, ritirandosi dall’insegnamento e dall’Accademia dei Lincei cui
era associato da oltre trenta anni.
74 La famiglia Senàpe (dial.: Sanàpi) rappresenta una componente importante del no-
tabilato locale, impegnata in numerose competizioni elettorali fin dall’inizio del nove-
cento, spesso in contrasto acceso con altri raggruppamenti: l’avvocato Stanislao Senàpe
De Pace (Alezio 23 febbraio 1861 – 24 gennaio 1915) ne è stato uno dei rappresentanti
più autorevoli: la famiglia vantava anche lunga permanenza ed estesa rete di beni e in-
teressi a Gallipoli, dove lo stesso deputato era residente. 
75 “il Primo cittadino sarà costretto a sostituire allo scudocociato la civica Ruota, in assonanza
al suo nome, ampiamente suffragata dalla destra sociale e qualunquistica, ma lontana dalla
diffusa moderazione e dalle relative esigenze culturali, sociali, politiche” (Maglio 2010: 78).
76 Abile oratore, pure alonato da fama di gran seduttore, personalità fortemente cari-
smatica, agli albori della Repubblica è stato un precursore nella sperimentazione di politi-
che populistiche e plebiscitarie, anche “plebeiste”, condotte con pratiche autoritarie, le
medesime prospettive che avrebbero tentato ben altre personalità nel corso dei decenni
successivi. il periodo “rodelliano” è assai efficacemente ricostruito in Maglio 2010, cui rin-
vio senz’altro; una descrizione assai utile e dettagliata è pure in Zacchino 1990.
77 “Musicista autodidatta ed organista nella Chiesa matrice e nel Santuario del Cro-
cifisso, ha composto la canzonetta la ‘indegna’ (La vendemmia), incisa su un vecchio di-
sco a 45 giri, nel 1960, introvabile” (Maglio 2010: 201).
78 All’anagrafe comunale, biagio Giaffreda è registrato come “organista e usciere”, e ri-
sulta nato a Galatone il 5 febbraio 1892 e ivi morto il 1 febbraio 1965, sposato con As-
sunta barbaro.
79 La verifica è stata effettuata il 24 aprile 2014, in tarda mattinata, di fronte alla sede
della Pro loco di Galatone, in Piazza del Santissimo Crocifisso.
80 Si tratta di una “ngiuria”, il soprannome di famiglia con cui molte persone sono an-
cora conosciute e chiamate in ambito locale.
81 “Lu Carru ti Camisa è nato nel 1935, secondo la ricostruzione del figlio di Peppi-
no, benito. Sarebbe stato carnevalesco e giocoso, ma distaccato dall’immediato impe-
gno politico” (Maglio 2010: 201). Più recentemente, benito Zenobini ha retro-datato
la “fondazione” del carro al 1926, ricordando come originariamente consistesse in un
semplice “traìnu”, carro locale trainato da cavalli, sostituito da un autocarro nel dopo-
guerra; ha pure orgogliosamente rivendicato, nelle intenzioni che motivavano il “carro”,
una costante opera di contestazione verso comportamenti ritenuti ingiusti e inaccetta-
bili da parte di personalità politiche e notabili locali; in anni recenti l’allestimento del
“carro” ha subito una momentanea interruzione nel 2013 e 2014 a causa del lutto per
la morte del fratello Salvatore (comunicazione personale, Galatone, 24 aprile 2014). Al-
l’anagrafe comunale Giuseppe “Peppino” Zenobini risulta essere nato a Galatone il 20
gennaio 1897, dove è morto il 26 maggio 1974, sposato con Maria inguscio. 
82 benito Zenobini “Cammisa” ha recentemente ricordato come la ripresa dell’allesti-
mento del carro gli sia stata suggerita dal padre morto, Peppino, apparsogli in sogno, e
come la decisione di continuare sia stata fortemente sollecitata anche dalla sorella Vit-
toria (comunicazione personale, Galatone, 24 aprile 2014). 
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accorge perché non ha bisogno di esaminare la sua interna posizione psico-
logica e vedere se sia greco o meno: è greco, e tanto basta. E allora, noi di-
ventiamo spettatori di un fenomeno meraviglioso: uomini e donne cristia-
ne che cantano di Venere, di nettuno, di Pallade, elogiano i defunti con il
rituale salmodiare delle antiche prèfiche, gente che ricorda un Caronte cri-
stianizzato e nessuno si accorge di fare inconsciamente un tuffo nel tempo,
anzi nell’abisso di due millenni e più: è una cosa naturale che sia così, per-
ché nell’animo italianissimo di questo popolo salentino c’è il germe elleni-
co, il quale si estrinseca incoercibilmente in tutte le fasi della vita, nel dia-
letto infiorato di grecismi, nel dialetto tante volte greco puro, anzi, dalla
culla alla tomba, non sente che greco, artisticamente bello, esteticamente
soave, sicché è tutta un’ondata di poesia, ora epica, ora lirica, ora arieg-
giante ai canti di Omero, ora intonata alle strofe di Saffo. È tutta una fu-
sione innocente, sonora, simpatica, di cristiano e di pagano, che incorona
la vita domestica, il lavoro dei campi, la vicenda quotidiana di ogni indivi-
duo e di ogni famiglia, e perfino il senso squisito dell’arte, tanto profondo
anche nel popolo minuto. Questo è quello che io chiamerei, sinceramente,
“il divino ellenico Salento”.
Poi il microfono passa a nicola Vacca – medico e studioso di arte e sto-
ria, già direttore della rivista “Rinascenza Salentina” negli anni Trenta –
che cita Orazio, descrive la capitale, Lecce, e sottolinea l’originalità del-
l’invenzione locale, marcata da un “diffuso senso di bellezza” che, anco-
ra, “affonda le sue radici nell’età classica”:
Qui nessun architetto o scultore forestiero ha lavorato mai. Quel che vede-
te è prodotto autoctono. non che non vi siano influenze di fuori ma il ge-
nio indigeno le ha sapute rivivere e rielaborare originalmente nello spirito
e nelle fonti […] il barocco a Lecce appare come una spontanea fioritura,
aggraziata, elegante e sincera, delle linee classiche degli edifici. La materia
bruta su cui queste fioriture sono scolpite fu, non so da chi per primo, det-
ta “pietra folle”, per la docilità con cui si presta ai capricci dell’artista. 
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“Soglia messapica”
Pochi o molti che fossero, gli ascoltatori in ascolto sulle frequenze del
Terzo Programma della Radio, la sera di giovedì 6 maggio 1954 – alle
undici, ormai nella notte incipiente – avrebbero avuto l’opportunità di
sentire Soglia messapica, un documentario sul Salento greco, della dura-
ta di 33 minuti, realizzato nei giorni precedenti da Roberto Costa1: era
sicuramente, quest’ultimo, un giornalista di grande talento, uno che la
radio la sapeva far bene, e probabilmente quella trasmissione radiofoni-
ca costituisce una delle prime manifestazioni di interesse del sistema
mediale verso il territorio salentino. La scrittura è fortemente attratta
dall’impronta ellenica della regione, e quasi tutto il reportage è proiet-
tato verso una rivendicazione di quella remota e profonda afferenza. 
il commento parlato del documentario inizia con un motto esplicito:
“Soglia messapica: così gli antichi chiamarono il Salento”. Subito dopo
si interpellano alcune personalità che avevano caratterizzato la ricerca
storica nel periodo precedente la guerra, soprattutto sulle pagine della
rivista “Rinascenza Salentina”. il primo testimone è Francesco babudri,
singolare figura di formidabile erudito trasferitosi dall’istria a bari per
lavorare alla Fiera del Levante negli anni Trenta del secolo scorso, e di-
venuto nel tempo uno dei conoscitori più attenti della storia pugliese; il
suo giudizio è nettissimo, anche nella consapevolezza del rilievo che as-
sunse quella prima “esposizione” radiofonica: 
Ecco, per me, rappresentare alla radio quella che è l’anima del Salento, cre-
do che sia un’opera culturale e nazionale meritoria, perché si tratta di una
terra dove si concreta un fenomeno demografico e spirituale che si potreb-
be forse definire unico. infatti, il Salento è rimasto da secoli il cuore del-
l’antica Magna Grecia, è la terra dove ancora palpita vivo lo spirito di quel
popolo che tanti secoli fa portò seco dalle colonie doriche dell’Asia Mino-
re, nel Tallone d’italia, lingua, costumanze, vita dell’Ellade gloriosa. Ma il
salentino di oggi ha conservato la psiche di tanti secoli prima e non se ne
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A Martano vivono ancora le ultime prefiche, sono tre, qui le chiamano rè-
pute, sono tre vecchie: immacolata De Padovanis, Vitapaola Perrino e Me-
dica [forse Menica] Chiriatti. Vestite di nero entrano nella casa del defun-
to, tolgono dalla tasca del grembiule un fazzoletto bianco, e cominciano ad
agitarlo ritmicamente danzando.
Quindi, per pochi secondi affiora in primo piano il lamento cantato da
quelle prèfiche, che poi resta “di sfondo”, subordinato alla lettura della tra-
duzione in italiano dei versi “grichi”. Come si intende, immacolata De Pa-
dovanis e Vitapaola Perrino sono le medesime lamentatrici che Lomax e
Carpitella avrebbero incontrato pochi mesi dopo, ancora a Martano: dun-
que, Roberto Costa aveva già documentato su nastro magnetico la lamen-
tazione greco-salentina nell’aprile 1954, e si ritiene, quindi, che avesse la-
sciato in RAi il materiale relativo. Giorgio nataletti, il dominus delle mu-
siche tradizionali alla radio, probabilmente è venuto a sapere della presen-
za di quel nastro originale, dal quale lo stesso Costa aveva tratto i fram-
menti posti “di sfondo” al commento parlato, nel montaggio finale del suo
documentario; ed è pure probabile che lo stesso nataletti abbia ascoltato
insieme con Lomax e Carpitella il nastro acquisito, e ne abbia discusso con
loro per l’indubbio interesse che quelle testimonianze di lamentazione po-
tevano suscitare. Quindi, è possibile che proprio su quel materiale i nostri
due documentaristi abbiano cominciato a progettare più precisamente
“dove”, “come” e “che cosa” cercare durante la loro imminente rilevazione
salentina: perciò, una volta arrivati a Martano in agosto, quattro mesi do-
po, Lomax e Carpitella battono la medesima pista tracciata da Roberto
Costa e cercano le stesse “specialiste” del “pianto”. L’innesco è stato questo,
credo: poi, una volta “sul terreno”, i due documentaristi avrebbero seguito
il loro “fiuto”, consegnandoci i preziosi materiali di cui s’è detto. E forse è
anche grazie a quella esperienza pregressa, e ai fortunati esiti successivi, che
lo stesso nataletti si sente in dovere di scrivere – pochi mesi dopo, a cose
fatte – al sindaco di Martano, unico tra i sindaci delle località salentine co-
involte nella rilevazione, ringraziandolo per la collaborazione prestata. 
nel commento parlato del documentario segue una riflessione sugli usi
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E conclude con un’ottava di Ascanio Grandi, poeta leccese secentesco,
che canta le meraviglie della città. 
Quindi, è la volta di Ettore Vernole, di cui già conosciamo le imprese
“dopolavoristiche” condotte negli anni Trenta: interpellato come testi-
mone della “grecità” di “Gallipoli la bella”, commenta alcune voci dia-
lettali che conservano tracce della “materna lingua ellenica”, nei nomi di
pesci, e nei termini della pesca e marineria che nel dialetto gallipolino
sono tutti di origine greca.
All’ascolto si percepisce come i testimoni leggano al microfono il proprio te-
sto, e con una certa enfasi – non così Ettore Vernole, più disinvolto e spi-
gliato –, il tono e il ductus vocale risultano un po’ retorici e solenni – oggi,
forse, suonerebbero poco “radiogenici” –, affiora qualche traccia di una per-
cezione “essenzialista” dei processi culturali e l’eco di vecchie istanze nazio-
naliste: tuttavia, questo non vela la loro sincera emozione nel sottolineare
orgogliosamente i tratti remoti dell’ascendenza ellenica di tutta la regione
salentina, nella percezione prevalente manifestata da certe élite intellettuali. 
Ma il lavoro di Roberto Costa è sorprendente, ed emozionante, anche
perché presenta alcuni tratti della cultura espressa dai ceti subalterni, so-
prattutto gli ellenofoni salentini: quel remoto documentario radiofoni-
co, perciò, rivela anche un considerevole interesse etnografico.
il reportage comincia e finisce con l’intonazione di “Àremu rendined-
dha”, cantata in grande gruppo a Roca, alla fine della sacra rappresenta-
zione denominata La tragedia di Roca2; la celeberrima canzone di Giu-
seppe Aprile, già ricordata in questa sede, si confermava allora per esse-
re “l’inno della Grecìa salentina”, come suggerito da Salvatore Sicuro,
ma pure costituiva un affettuoso canto processionale: poteva accompa-
gnare, allora, la “peregrinatio” verso il santuario della Madonna di Ro-
ca, tra aprile e maggio, nel ricordo di una remota diaspora. 
Per realizzare il suo documentario, Roberto Costa si sofferma con par-
ticolare cura e interesse a Martano: vi registra i bambini della locale
scuola elementare mentre cantano una tenera canzone in “grico”, e pu-
re incontra alcune persone che sono molto importanti per la storia che
abbiamo raccontato finora; nel “parlato” si sente: 
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Cosicché, il popolo ha riunito sotto il nome di tarantolismo anche l’isteri-
smo ed altre malattie: tutti questi mali vengono curati con un ballo che non
è la tarantella ma la tarantana [sic]3. A Galatina, in una cappella dedicata a
san Paolo accorrono le donne – in maggioranza son le donne le ammalate
– per chiedere la grazia al santo e per ballare.
Quindi, italo Paterno, uno studioso locale, fornisce una lunga descri-
zione del tarantismo salentino; “di sfondo” si ascolta ancora un brano
che si apre con questa sequenza di versi, dapprima nonsense, quindi nel
dialetto “grico” locale:
Rirollallà rirollallà
rirollallà rirollallà
La la la la la la la
La la la la la la la
Oria-mu pisulina-mo pisulanta bella mia leggera e dondolante
oria-mu pisulina-mu pisulanta bella mia leggera e dondolante
ime ste jelume ti jelonta noi stiamo ridendo e ridendo
mu lei jelonta mu lei jelonta  mi parli ridendo mi parli ridendo
ka antama ste jelume ti jelonta e insieme ridiamo e ridiamo
Con lo stesso brano musicale di sfondo, ancora eseguito da due donne
sole con un tamburo senza sonagli, il “parlato” continua: 
Da Lecce a Leuca, da Tricase a Gallipoli, da Galatina ad Otranto, il taran-
tolismo viene curato facendo danzare l’ammalata a questo ritmo.
Quindi, il documentario riprende a narrare le vicende della presa di Ro-
ca, durante la guerra turco-otrantina, e si conclude al Capo di Leuca,
con un altro bel verso in “grico”, dedicato al mare: 
E tàlassa, oria e tàlassa” (il mare, bello il mare).
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funebri e la figura di Caronte nel lamento, ancora con Ettore Vernole al
microfono. Quindi, a Otranto, la guida turistica locale Vittorio De Vito
racconta l’epopea della caduta della città e la strage dei suoi difensori. 
Poi la narrazione si orienta verso il fenomeno del tarantismo – che non po-
teva mancare in una ricognizione, pur precoce e breve, su cose salentine –
con esiti interessanti, largamente elaborati in seguito da Ernesto de Martino: 
Chi arriva ad Otranto ha l’impressione che la gente tema ancora qualcosa
e spii, dalle terrazze bianche martellate dal sole, se le vele turche si affaccia-
no all’orizzonte. Poca gente per le vie, fa già caldo; tra poco sarà estate e du-
rante le ore più calde non si vedrà nessuno per le strade. D’estate, quando
il sole brucia la penisola salentina, un nemico è in agguato: la tarantola. La
puntura di questo ragno causa profonda malinconia, interrotta da momen-
ti di sovra-eccitazione nervosa. 
Sotto il “parlato” si ascolta un brano musicale in cui si riconoscono i se-
guenti versi, cantati nel dialetto romanzo locale da due voci femminili
accompagnate da un tamburo senza sonagli, forse piccolo e con un suo-
no acuto, dal timbro “sordo” e piuttosto “metallico”:
A vulia cu te lu dau lu core miu
non me nde curu ca io senza vau
io senza vau
io senza vau
non me nde curu ca io senza vau
ni na na ne na ne na na
ni na na ne na nanna ninni na
(Vorrei darti il mio cuore/ non mi importa che io non ce l’abbia/ io vado
senza non fa niente che io resto senza)
Su questi versi, cantati con quel tamburo, il “parlato” del documentario
propone:
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cun cenno, tuttavia, all’impegno di Roberto Costa nella registrazione
sonora, e il suo nome non compare nemmeno nell’elenco generale di
tutti i raccoglitori coinvolti nelle ricerche condotte da RAi/CnSMP
(Folk documenti sonori 1977: 595). 
2. Quindi, lo stesso brano è compreso nelle due edizioni discografiche,
apparse nel 1957 e 1973, che pubblicarono alcuni documenti sonori
raccolti nel “viaggio in italia” di Lomax e Carpitella6: mi pare indubbio
che il prelievo per questi due dischi sia stato effettuato direttamente dal-
la registrazione originale realizzata da Roberto Costa; in entrambi i di-
schi il brano risulta così descritto:
La Pizzica Due voci femminili con tamburello; Taranto 1954; reg. Roberto
Costa. La pizzica è il morso della tarantola, il velenoso ragno da cui la ta-
rantella prende il nome. La pizzica è anche la tradizionale forma folklori-
ca della tarantella come viene danzata a Taranto e nel Salento7.
3. Perciò, l’attribuzione a Roberto Costa e la localizzazione a Taranto ri-
sultano confermate, nell’arco di quasi venti anni (1957-1973), almeno
nelle informazioni condivise esplicitamente da Lomax e Carpitella.
4. Tuttavia, non pare risulti traccia di quel brano nell’Archivio Lomax a
new York, presso l’Association for Cultural Equity: evidentemente, per-
ché non riconducibile alla responsabilità di Alan Lomax, ma di altro
operatore.
5. Diego Carpitella, in particolare, sembra essere stato molto interessato a
quel brano: ne scrive in uno studio dedicato ai balli tradizionali italiani
(1956b), preparato a ridosso del “viaggio in italia”; lo indica ancora come
rappresentativo delle danze meridionali nel saggio composto per il volu-
me di aggiornamento del “Grove’s Dictionary” (1961), in cui, peraltro, ri-
sulta essere l’unico brano di provenienza pugliese8; se ne fornisce pure una
trascrizione musicale, e se ne conferma la localizzazione tarantina. 
6. Quindi, nel prezioso disco allegato alla prima edizione (1961) del cele-
bre volume demartiniano sul tarantismo è presente anche quel brano (cfr.,
oggi, de Martino 2008: DVD, traccia 1, brano 5): pure in questo caso la
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Ma, restando ancora a quella breve presentazione radiofonica del taranti-
smo, mi pare di poter rilevare come Roberto Costa, grande reporter, an-
che a questo proposito abbia agito da “apripista”, benché, credo, inconsa-
pevole; richiamo, perciò, alcuni tratti concernenti quella registrazione:
• il brano musicale proposto nel documentario è stato registrato su na-
stro separatamente dalle interviste o dagli altri interventi “in parla-
to”, rendendolo disponibile a prelievi ed esiti multiformi di “mon-
taggio”, per il risultato finale necessario alla radiodiffusione; 
• il medesimo brano musicale viene ascritto, dallo stesso Roberto Costa,
alla terapia del tarantismo: così si deduce dal “parlato” (“il tarantoli-
smo viene curato facendo danzare l’ammalata a questo ritmo”); 
• tuttavia, nei versi cantati non risulta alcun cenno a punture e pizzi-
chi, ragni e scorpioni, gonnelle e calzoni, santi, grazie e guarigioni,
e a quanto si associa all’esperienza del tarantismo, e come è nelle
espressioni cantate concernenti la terapia: in verità, a parte il breve
episodio nonsense (“Rirollallà rirollallà”), i versi sembrano racconta-
re un tenero innamoramento4; 
• il tamburo con cui si accompagnano le due donne che cantano, “sor-
do” e “metallico”, rivela un timbro e un registro palesemente estra-
nei alla terapia e alla stessa “epica” del tarantismo, a quanto sarebbe
stato documentato di lì a pochi anni dallo stesso Diego Carpitella
con l’équipe di Ernesto de Martino, e a quanto è ancora oggi con-
servato nella memoria di non pochi testimoni.
in effetti, su questo brano, che pure è stato oggetto di notevole interes-
se e fortuna negli studi e nella documentazione, si addensano alcuni
piccoli “misteri”. Provo a svelarli:
1. intanto, nel catalogo RAi quel brano risulta pienamente compreso
nella Raccolta 24-B realizzata da Lomax e Carpitella, con il titolo “Ti-
rillalla tirillalla”, che deriva evidentemente dai versi nonsense già citati;
se ne propone pure una indicazione di genere: tarantella; e si indicano
luogo e data del rilevamento: Taranto, 17 agosto 19545; non vi si fa al-
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rilevamento, e non ritengo avesse la consuetudine di compilare “schede di
campo”: lasciando i suoi materiali in RAi, è probabile che si sia limitato
a segnare poche indicazioni sulla copertina della custodia del nastro, per
esempio qualche nome di luogo, ma certamente non Taranto.
3. Stando a quanto si può dedurre dall’ascolto del documentario radio-
fonico Soglia messapica, la località in cui Roberto Costa si è soffermato
più a lungo è stata Martano – oltre la permanenza leccese –, cui si ag-
giunge anche Otranto: può essere, quindi, che abbia indicato sulla co-
pertina del nastro questi due nomi; oppure può essere che, per un vez-
zo di ellenofilìa – cui potrebbe non essere stato affatto insensibile, di
fronte a una cifra locale così marcata – vi abbia riportato anche il nome
“grico” di Otranto, che è Derentò o Terentò12, magari annotato con una
scrittura frettolosa, soltanto per se stesso, e di interpretazione proble-
matica ad altri lettori.
4. Quindi, è possibile che Lomax e Carpitella – ma soprattutto quest’ul-
timo, più dentro alle cose italiane e ai materiali RAi – abbiano male in-
teso il nome indicato, deducendone una localizzazione incongrua: De-
rentò/Terentò, o Derento/Terento, se l’accento finale non è troppo mar-
cato e se la grafia è in garbuglio, può non essere così lontano da Taranto13. 
5. inoltre, la data (17 agosto 1954) conservata nel catalogo RAi e pres-
so gli Archivi di Etnomusicologia dell’Accademia nazionale di Santa Ce-
cilia sembra anch’essa molto problematica; stando agli itinerari rico-
struiti (cfr., in questa sede: 3. Quale etnografia), quella è stata sicura-
mente la giornata più faticosa e densa di impegni in tutta l’incursione
salentina: salendo da Martano e Calimera fino a bisceglie, passando per
Lecce, incontrando persone ed effettuando registrazioni ovunque, se
avessero pure deviato verso Taranto, e fossero riusciti ad arrivarci in
tempo senza compromettere un piano di viaggio così oneroso, sarebbe-
ro stati degni di un vero primato di velocità ed efficienza.
6. Ancora: che cosa mai avrebbero dovuto fare due donne greco-sa-
lentine, il 17 agosto, “nella campagna di Taranto” (nell’agro tarantino
non risultano censite comunità di ellenofoni), pure in assenza di fiere
o feste locali di grande attrattività? E come i due documentaristi –
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fonte non può essere stata che la registrazione originale realizzata da Ro-
berto Costa; perciò, a sei anni di distanza, quella danza è ancora conside-
rata rappresentativa di pratiche musicali connesse al tarantismo, anche do-
po che era stata felicemente acquisita la documentazione sonora concer-
nente le musiche della terapia, nel corso delle ricerche del 1959 e 19609. 
7. Tuttavia, nel suo contributo10 compreso nel medesimo volume de-
martiniano, Carpitella propone una descrizione diversa delle circostan-
ze in cui avvenne quella rilevazione:
Cade qui opportuno ricordare che nel corso di una raccolta di canti popo-
lari eseguita durante l’estate del 1954 nella campagna di Taranto da Diego
Carpitella e Alan Lomax fu registrata la seguente pizzica-tarantata a due vo-
ci e tamburello, che gli informatori assicurano normalmente impiegata nel
corso della terapia musicale del tarantismo e che presenta una struttura bi-
partita: la prima lenta e lamentevole, la seconda rapida e vitale (Carpitella
2008: 375; i ed. 1961).
Quindi, vi è riportata la Pizzica in notazione musicale (è la medesima pub-
blicata in Carpitella 1961), marcata da una attribuzione netta in cima alla
partitura (“Racc. Lomax – Carpitella”); la trascrizione dei versi è limitata
alla sequenza nonsense iniziale: i versi cantati in “grico” sono indicati co-
me “Testo non ricostruibile” (Carpitella 2008: 375-377; i ed. 1961). 
Questi sono i “fatti”, almeno come mi sono apparsi durante la mia ri-
costruzione. 
Perciò, quali considerazioni, o congetture, o ricostruzioni indiziarie, ne
possono derivare?
1. intanto, la localizzazione a Taranto di quella registrazione appare as-
sai problematica: Roberto Costa ha realizzato nel Salento le riprese so-
nore per quel documentario, non a Taranto, una località che non è mai
citata, né altrimenti considerata in Soglia messapica11.
2. Roberto Costa non era un etnologo o un antropologo, e non aveva ne-
cessità di dettagliare, oltre lo stretto necessario, l’annotazione dei dati di
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rivolgendosi rapidamente a quelle preziose “testimoni”, disposte ad as-
secondarlo, “ottimizzando” così tempi e modi della sua rilevazione; 
6. ed è ancora possibile che le lamentatrici, non essendo forse pienamen-
te addentro alle pratiche della terapia per il tarantismo, gli abbiano pro-
posto una pizzica per il ballo della festa, una pizzica-pizzica, adattandosi
alla bell’e meglio di fronte alle richieste di un giornalista prestigioso e cu-
rioso, venuto da lontano, con microfoni e attrezzature della RAi; 
7. e questo può anche spiegare, finalmente, l’uso di quel singolarissimo
tamburo, metallico pur senza sonagli, “leggero” e “acuto”: quel suono –
debole, corto, “sordo” e così poco “autorevole” – fa pensare ad altro og-
getto, forse di recupero, prontamente disponibile in casa, a un attrezzo
o utensile da cucina, una pentola o una padella che possono anche es-
sere agìte come un tamburo, se percosse al centro della superficie piana,
come sulla membrana di un tamburo, appunto; 
8. perciò, presa alla sprovvista dall’impellente curiosità del reporter, può
ben essere che una delle lamentatrici abbia afferrato una padella, o un
coperchio, e abbia preso a batterla per sostenere la pizzica15; 
9. quindi, dopo aver registrato l’esecuzione, Roberto Costa potrebbe
aver interpretato quella danza come effettivamente rappresentativa del-
la terapia del tarantismo: così, in effetti, la indica nel “parlato” del suo
documentario; 
10. d’altra parte, non propone altre registrazioni di danze diverse da
quella, e assai probabilmente non avrà avuto alcuna opportunità, né
tempo, per rilevarne altrimenti; la stagione (aprile) non appare affatto
propizia: era a giugno e luglio, infatti, non ad aprile, che si manifesta-
vano con più intensità e frequenza – e condivisione pubblica – le “crisi
di tarantismo”, gli esiti della “cronicizzazione” annuale di quella soffe-
renza, e le consuete procedure di “terapia domiciliare”. 
E Diego Carpitella, pienamente consapevole dell’importanza del taran-
tismo nelle tradizioni salentine, ma essendo assolutamente a corto dei
documenti sonori relativi16, può aver preso per buona l’attribuzione di
quel brano alla terapia. D’altra parte, perché avrebbe dovuto dubitarne?
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benché fortunati, ma avendo così poco tempo – sarebbero riusciti a in-
contrare proprio loro due, probabilmente lontane da casa, pure impe-
gnandole in una esecuzione musicale, ricavandone una registrazione
sonora ben presto rivelatasi molto importante e ampiamente rappre-
sentativa, viaggiando vorticosamente tra Salento, Mar Grande e Mar
Piccolo, e Terra di bari, con un pulmino Volkswagen che, a quanto ne
raccontano essi stessi, era piuttosto male in arnese? E poi, soprattutto,
perché quelle signore avrebbero dovuto portare con sé, e suonare, un
tamburo così inusuale? 
Dunque, questa è la mia ipotesi: 
1. quella registrazione – con quelle due donne impegnate a cantare e
suonare quel curioso strumento – è stata effettuata da Roberto Costa,
ma non a Taranto, bensì molto probabilmente a Martano, la località in
cui deve aver passato più tempo nel suo breve soggiorno salentino del-
l’aprile 1954, e dove ha incontrato gli unici interlocutori attivamente
impegnati in pratiche di sicuro rilievo musicale; 
2. le sole donne – separatamente da altri gruppi numerosi – che sem-
brano essere state interessate dalla sua rilevazione sono le lamentatrici
martanesi14; 
3. è possibile, quindi, che Roberto Costa abbia registrato la loro inter-
pretazione del lamento all’interno o nei pressi della abitazione di una di
loro (forse in uno spazio “a corte”): non si esegue il “pianto” per strada
o in luoghi pubblici, bensì nella residenza del defunto, ma Costa non fa
alcun cenno alla ripresa di una cerimonia funebre in atto; 
4. quelle informatrici, peraltro, possono essergli apparse molto loquaci
e agevolmente bilingui, come noi sappiamo riuscissero a essere, effetti-
vamente, dall’intenso e giocoso dialogo con Diego Carpitella docu-
mentato appena quattro mesi dopo (cfr. CD 1/ tr. 4-6 e 9); 
5. quindi, è possibile che Roberto Costa abbia approfittato della loro
disponibilità alla conversazione, e abbia chiesto notizie sul tarantismo:
una curiosità inaggirabile trattando di cose salentine, una domanda
quasi “d’obbligo”, come s’è detto, che avrà pensato di poter soddisfare
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Note
1 “Costa Roberto (Gravellona Toce, novara, 1920 – Milano 1985) giornalista. Appar-
tenne al gruppo di giovani giornalisti RAi che, nei primi anni Cinquanta, si fecero espres-
sione della tendenza innovatrice e modernizzatrice dell’azienda, ideando con povertà di
mezzi e ricchezza inventiva un nuovo genere di trasmissioni dirette a esaltare le qualità spe-
cifiche del mezzo utilizzato. nel 1950 firmò il documentario I barboni, basato sulle testi-
monianze narrate in prima persona dai senzatetto milanesi. nonostante gran parte delle
interviste fosse montata in studio e perdesse quindi vivacità e verosimiglianza, il prototi-
po-documento riscosse un successo clamoroso consacrando il suo autore nell’olimpo dei
realizzatori radiofonici e inaugurando una vera e propria moda di programmi dedicati agli
strati emarginati della società […] La sua lunga carriera in RAi lo ha visto, in oltre quan-
t’anni, caposervizio, direttore del giornale radio e infine condirettore della sede di Milano,
prima di trasferirsi definitivamente alla sede di Aosta” (Enciclopedia della Radio 2003: 209
e 210). Roberto Costa vinse due volte il Premio Saint Vincent per il giornalismo, nel 1951
e 1957. Ringrazio vivamente Maddalena novati e Stefano Pogelli che mi hanno fornito le
informazioni necessarie per individuare la registrazione di Soglia messapica. Pure devo ri-
condurre a Walter brunetto – vigile custode e acuto esploratore dei tortuosi meandri che
si diramano negli Archivi di Etnomusicologia dell’Accademia nazionale di Santa Cecilia –
l’impulso iniziale a seguire le tracce di Roberto Costa.
2 Tutto quanto concerne questa rappresentazione locale – probabilmente composta a
Melendugno (Lecce) per ricordare la distruzione del villaggio di Roca da parte degli Ot-
tomani guidati da Achmet Pascià il conquistatore di Otranto, la resistenza dei suoi abi-
tanti e la successiva liberazione da parte di Alfonso d’Aragona –, è in Durante 1977; cfr.,
pure, Tommasi 1979.
3 Forse qui Roberto Costa voleva intendere tarantata, la qualificazione che definiva la
pizzica eseguita per la terapia del tarantismo (pizzica-tarantata).
4 indipendentemente dai versi cantati, si potrebbe obiettare che le musiche per il ballo
della festa (pizzica-pizzica) e quello della terapia (pizzica-tarantata) non siano state poi
così dissimili, in passato: più coerentemente misurate e stabili le prime, più fluide, mos-
se e imprevedibili le seconde; si ritiene, quindi, che le differenze sarebbero da cercare so-
prattutto nei luoghi, contesti, tempi stagionali, esecutori e destinatari cui sono ricon-
ducibili le due esperienze cerimoniali (festa e terapia). E si potrebbe anche sostenere che
qualsiasi sollecitazione acustica e motoria può essere stata utile e adeguata, in passato,
per rimuovere l’indifferenza riottosa delle persone “attarantate” e contribuire a control-
larne la motricità disarmonica: ma, comunque, non ce lo vedo – e non ce lo sento af-
fatto – un tamburo così “sordo” e così poco “autorevole”, come quello che è presente in
quella registrazione, avvicinarsi alla potenza sonora della grande “botta” espressa dalle
tamburelliste più celebrate e richieste per la cura domiciliare del tarantismo (cfr. Aga-
mennone 2005).
5 nel catalogo della RAi il brano risulta classificato con il n.ro 137, l’ultimo della do-
cumentazione salentina acquisita allora (Folk documenti sonori 1977: 342). nella rico-
gnizione effettuata successivamente da Walter brunetto, per i motivi già descritti il me-
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Roberto Costa era già allora un giornalista assai prestigioso e autorevo-
le. Quindi, si è tenacemente “ancorato” a quel brano considerandolo
rappresentativo di pratiche di cui conosceva la rilevanza, ma sulle quali
non aveva ancora acquisito un’adeguata documentazione, come invece
gli sarebbe accaduto pochissimi anni dopo, tra 1959 e 1960: per alme-
no cinque o sei anni, perciò, quella danza, con quel tamburo così inu-
suale, ha rappresentato il “paradigma” della musica per il tarantismo,
anche nelle più remote retro-proiezioni storico-culturali. 
Alan Lomax, per parte sua, non si sarà nemmeno reso conto di simili
prelievi, condotti con modi prettamente “mediterranei”, e avrà accolto
senz’altro le giovanili “forzature” del suo “compagno di viaggio”.
infine, quella danza, che può risultare così controversa e problematica a
raccontarne le vicende seguite alla registrazione sonora, è invece bella e
sorprendente, anche per quel curioso e altrimenti improbabile tambu-
ro, come chi legge può verificare subito, in questa sede: CD 3/ tr. 1. E
questo è quello che conta! 
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I documenti
sonori
Le registrazioni effettuate da Alan Lomax e Diego Carpitella nell’agosto
1954 sono riportate in tre CD allegati al volume.
Per la trascrizione dei versi cantati nei dialetti romanzi locali, e il relati-
vo transito in lingua, mi sono avvalso della paziente e preziosa collabo-
razione di Luigi Chiriatti e Flavia Gervasi, che ringrazio sentitamente
per la loro immediata e generosa disponibilità. in ogni caso, la respon-
sabilità finale delle soluzioni adottate è soltanto e interamente mia, sub-
ordinata all’intenzione di rappresentare coerentemente ciò che avviene
nell’intonazione cantata dei versi e nelle relazioni dialogiche tra i due
documentaristi e i loro “informatori”. 
Così, gli interventi di suggerimento di una voce alle altre mi sono par-
si indicativi dei modi reali dell’interazione tra gli esecutori, della persi-
stenza condivisa dei versi, di certi eventuali scompensi di memoria nel-
la conservazione dei repertori locali. Per quanto concerne le numerose
testimonianze del dialogo tra interpreti e rilevatori, le richieste e propo-
ste di questi ultimi sono segnate in corsivo.
Pur essendo identificabili alcuni assetti di tipo strofico (distici con me-
tri diversi, quartine di settenari, ottonari o endecasillabi), che corri-
spondono al modello formale conservato nella memoria dei cantori,
l’intonazione cantata e la combinazione polifonica producono costante-
mente sequenze versiche di altra estensione: i cantori elaborano eufori-
camente gli schemi soggiacenti, con operazioni diverse che modificano
profondamente le unità formali presunte. Per esempio, nell’esecuzione
del distico romanzo martanese “Andiamo al padre confessore/ per por-
tare le mie ragion”, le relazioni polifoniche interne al canto “a para vo-
ce” producono una sequenza di cinque versi, così disposti: “Andiamo al
padre ma confessore/ andiamo al padre ma confessore/ per portare le
mie ragion/ andiamo al padre ma confessore/ per portare le mie ragion”
(CD 1, tr. 1). Quindi, nella trascrizione sono state riportate tutte le
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desimo brano assume una numerazione più alta: 152; gli altri dati sono confermati,
tranne l’indicazione tarantella che invece non appare (brunetto 1995: 146). 
6 La prima fu l’edizione americana, in due dischi: Northern and Central Italy and the Al-
banians of Calabria, Columbia KL 5173; Southern Italy and Island, Columbia KL 5174,
1957 (voll. XV e XVi di The Columbia World Library of Folk and Primitive Music). La
seconda fu l’edizione italiana, anch’essa in due dischi distinti: Folklore musicale italiano.
Registrazioni originali di Alan Lomax e Diego Carpitella, PULL, QLP 107 e 108, 1973. 
7 Cito dall’edizione italiana che riprende sostanzialmente il testo inglese del 1957 (Fol-
klore musicale italiano, vol. 2, PULL, QLP 108, 1973: brano 13). 
8 “Es. 13 – La Pizzica (Taranto, Apulia)” (Carpitella 1961: 145).
9 Quella documentazione, di straordinario rilievo culturale e grandissimo interesse mu-
sicale, è stata pubblicata integralmente assai più tardi: cfr. Agamennone 2005. 
10 Quel remoto saggio di Diego Carpitella, concepito quasi come rendicontazione di quan-
to rilevato sul terreno e prima descrizione di alcuni possibili presupposti storico-culturali, a
mio giudizio rappresenta ancora oggi la descrizione più efficace della musica nella terapia del
tarantismo, a distanza di oltre cinquanta anni, e nonostante la sovrabbondante e pletorica
pubblicistica di interesse “salentinista” emersa soprattutto negli ultimi due decenni.
11 non sono riuscito a verificare quanto lo stesso Roberto Costa abbia seguito le peri-
pezie archivistiche e discografiche di quella sua remota registrazione; perciò, non sono
in grado di indicare se abbia mai eccepito sulla localizzazione tarantina: sembrerebbe di
no, se si pensa che questa attribuzione resta inalterata nelle due edizioni discografiche
citate e nel catalogo RAi, nell’arco di oltre venti anni. E neppure sono riuscito a verifi-
care se abbia mai avuto occasione di discutere della questione con nataletti, Lomax e
Carpitella. Roberto Costa, peraltro, produsse una quantità impressionante di docu-
mentari radiofonici nei mesi e anni successivi: era molto impegnato, con tutta eviden-
za, e può essere che non se ne sia nemmeno accorto.
12 Traggo questa denominazione, oscillante, da Fanciullo 1993: 454 e segg.
13 nello sterminato archivio RAi (Teche) non pare esserci traccia dei nastri originali e
relative custodie: diversamente, tutta la mia ricostruzione sarebbe meno indiziaria e as-
sai più sicura. È invece conservato – ancora, diligentemente – il riversamento della re-
gistrazione sonora di Soglia messapica.
14 non abbiamo notizie di altre informatrici interpellate direttamente, in quella occa-
sione, il che, peraltro, non consente di escludere del tutto che Roberto Costa abbia po-
tuto incontrarne, senza conservare alcuna annotazione disponibile. 
15 Un uso simile è stato pure evocato da Rina Durante, nella sua scrittura narrativa:
“Toto riuscì a suonare così bene con un coperchio di casseruola a mo’ di tamburello,
che la professoressa per l’entusiasmo gli stampò un bacio sulla guancia” (1996: 105).
16 Ricordo che l’unica danza rilevata da Lomax e Carpitella nella loro incursione sa-
lentina è la pizzica di Galatone, che rappresenta, palesemente, una danza di festa, non-
ostante le occasionali citazioni di san Paolo e l’impetrazione convenzionale della grazia:
il che mostra, peraltro, come i medesimi materiali musicali potessero anche “migrare”
da una occasione (festa) all’altra (terapia), con gli opportuni adattamenti messi in ope-
ra dai “musicisti terapeuti” locali. 
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le delle soluzioni adottate in questa sede è unicamente mia. Perciò, nel-
la grafia del greco-salentino si è preso a modello quanto appare nella let-
teratura disponibile e nelle opere di alcune personalità la cui scrittura è
stata intesa come “exemplum” per un’ortografia possibile. Così, in una
prospettiva generale che preferisce senz’altro l’alfabeto latino, si è accol-
to l’uso del “k” per indicare suoni gutturali, come è nell’italiano “cam-
po”, oppure “corsa”: “kali nitta” (buona notte), oppure “ka ise keccia ce
‘e se kumetèi” (che sei piccola e se non ti accasi). Tuttavia, questa scelta
non è stata affatto univoca nella ormai lunga vicenda concernente la no-
tazione dei dialetti greci salentini: a suo tempo, quasi centocinquanta
anni fa, Giuseppe Morosi preferiva scrivere “Me ti cardìa cammèni na
pesàni!” [Sicché tu muoia col cuore arso] (1870: 52); e brizio Monti-
naro più recentemente ha proposto “a tta coràsia vastà to primato” [del-
le giovinette tu porti il primato] (2009: 72). 
Distinto dal “k”, quindi, è il segno “c”, in uso per indicare suoni palatali,
come nell’italiano “cento”: “ce meni koràsi” (e rimani zitella). inoltre, si è
adottata la grafia “ddh” per indicare il suono cacuminale presente anche
nelle parlate romanze locali, e che risulta simile al siciliano “beddhu”. 
Poi, si è utilizzato il gruppo “ch” per rappresentare il suono aspirato me-
dio-palatale, similmernte a quanto indicato dal segno greco χ (chi) o co-
me è nel tedesco “ich”. Ancora, si è preferito separare il possessivo dal
sostantivo cui è riferito: “to petto-mu” (il mio petto); si tratta di una so-
luzione che mi è parsa prevalente nella letteratura disponibile, anche se
non mancano autorevoli opzioni di segno diverso: ancora Morosi scri-
veva “ivò sè pràcalò, mànamu” [io ti prego, mamma mia] (1878: 54), e
oggi Montinaro propone “Jardino ene to sòmasu” [Giardino è il tuo
corpo] (2009: 78). inoltre, per evitare un eccessivo affollamento di se-
gni, se non indicato diversamente l’accento si intende collocato sulla pe-
nultima sillaba: perciò, in senso generale, le parole piane, o parossìtone,
non sono state accentate. 
La notazione dei frequenti episodi di contrazione ed elisione in uso nei
dialetti greco-salentini è stata resa semplicemente collocando un apo-
strofo in luogo dei suoni caduti, coerentemente, ancora, con quanto av-
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eventuali iterazioni, riprese, segmentazioni e frammentazioni che i ver-
si assumono nell’intonazione monodica e polifonica.
Pure sono state segnate tutte le numerose “zeppe” euritmiche, le aspira-
zioni intervocaliche e le frequenti sequenze sillabiche nonsense che ri-
sultano determinanti nella stabilizzazione metro-ritmica dell’esecuzione
individuale e di gruppo, e rappresentano probabili tracce di remote in-
tonazioni “a ballo”. infine, la trascrizione dei versi è stata condotta in
modo che fosse agevolmente leggibile, senza ricorso a speciali segni dia-
critici, secondo quanto appare nella letteratura di più ampia diffusione.
Alla lettura, alcuni versi possono apparire incongrui, parzialmente cor-
rotti, oppure incompleti: ciò può valere soprattutto se li si confronta
con la trascrizione rilevabile in altre fonti a stampa (citerò quelle che so-
no riuscito a individuare), più attente e sensibili al profilo poetico e let-
terario dei versi e al relativo assetto metrico-formale (numero delle sil-
labe nel verso, simmetria delle sequenze strofiche, ricorrenze di fonìe
ecc.), perciò disponibili soprattutto a una lettura individuale e anche a
una recitazione “in voce”. nell’esecuzione cantata, all’incrocio e co-oc-
correnza (Carpitella 1994, Cirese 1988 e 1994) dei due codici implica-
ti (poetico e musicale), possono prevalere altre necessità che i cantori as-
secondano con interpolazioni apparentemente ridondanti (come s’è già
detto: iterazioni e frammentazioni versiche, zeppe numerose e non rare
aspirazioni ecc.): nella performance, simili interventi possono essere va-
lutati come efficaci equilibratori dell’esecuzione, regolatori indispensa-
bili delle relazioni di gruppo nella polifonia, vettori per l’improvvisa-
zione e una connotazione individuale del canto; quindi, possono essere
altresì intesi come marche stilistiche, la cui rappresentazione risulta in-
dispensabile in una prospettiva musicologica. 
Per la notazione dei versi cantati in “grico” – nella quale si pongono le
medesime questioni appena indicate a proposito dei versi romanzi – ho
potuto avvalermi della saggia e lunga competenza di brizio Montinaro,
nonché della disponibilità e perizia dei più giovani Enrico baldassarre e
Giorgio Vincenzo Filieri, tutti ellenofoni, per provenienza e consuetu-
dine familiare. Anche a questo proposito, tuttavia, la responsabilità fina-
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che comprometta l’esposizione completa del verso iniziale di un brano,
non si è potuto intervenire lasciando inalterato l’esito di una ripresa av-
viata in ritardo, oppure di un riversamento imperfetto; più difficile è
stato, invece, intervenire sui momentanei e rari effetti di “saturazione”
dovuti a improvvisi picchi di intensità, causati dalla presenza di un con-
siderevole numero di partecipanti e dall’euforia del canto di gruppo. 
il trattamento dei documenti sonori e gli interventi descritti sono stati
accortamente realizzati da Walter brunetto, nel laboratorio degli Archi-
vi di Etnomusicologia dell’Accademia nazionale di Santa Cecilia, con la
sagace consulenza di Stefano Pogelli. 
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viene nell’intonazione cantata. Assai raramente, la comprensione e una
resa coerente del verso cantato sono risultate insoddisfacenti; queste si-
tuazioni sono state indicate così: […]. 
Per quanto concerne le date inerenti alle riprese effettuate nelle diverse lo-
calità, rinvio a quanto già indicato precedentemente (cfr. in questa sede:
3. Quale etnografia) e ricordo ancora che presso gli Archivi di Etnomusi-
cologia tutte le registrazioni effettuate a Martano non sono indicate anali-
ticamente, con riferimento a una sola data precisa, ma ascritte indistinta-
mente ai giorni 12/16/17 agosto 1954: segnalerò – a corredo, e compa-
rativamente – eventuali date più precisamente indicate in altre fonti.
L’individuazione degli esecutori è stata particolarmente problematica,
per i motivi già ricordati (cfr. 4. Quali musiche); soltanto in alcuni ca-
si si è potuto accertare l’identità di chi abbia effettivamente preso parte
alla registrazione, pur in via congetturale: perciò, riporto quanto è sta-
to possibile appurare sulla base delle foto scattate da Lomax (Alan Lo-
max in Salento 2006 e Lomax 2008), attentamente osservate e validate
insieme con la “memoria lunga” di Luigi Chiriatti: anche a tal proposi-
to, segnalerò eventuali difformità rispetto ad altre fonti.
Come già indicato, la documentazione sonora concernente la Raccolta
24-B conservata presso gli Archivi di Etnomusicologia, è spesso il pro-
dotto di copie e riversamenti successivi su nastro magnetico, in alcuni
casi con passaggi ulteriori e intermedi su dischi di lavoro (brunetto
1995 e 2013). Perciò, in questa sede si è cercato di ovviare ad alcune ca-
renze presenti nei materiali conservati, riducendo al minimo le tracce di
queste operazioni: quindi, si è provveduto a eliminare eventuali esiti di
“slittamento” del nastro in avvio di registrazione, alcune incongruenze
di montaggio, e rari effetti di “click”; pure si sono compensati momen-
tanei cali di energia nel segnale, e si sono tagliate “testa” e “coda” di al-
cuni brani, ove conservassero informazioni incomprensibili per i bassi
livelli di intensità; quindi, si è cercato di ridurre al minimo le manife-
stazioni di “effetto copia” rilevabili nei nastri; si è altresì provveduto a
eliminare il “fruscìo” talvolta presente nei materiali conservati su disco;
per certe altre incongruenze, come per esempio un inizio in assolvenza
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Vorrei più meglio ma da morire
vorrei più meglio ma da morire
che abbandonare la prima amor
vorrei più meglio ma da morire
che abbandonare la prima amor.
Questo testo risulta assai diffuso e attestato in diverse fonti. Un’altra versione,
con medesimo incipit è stata registrata ancora da Lomax, a baiardo (imperia),
il 10 ottobre 1954 (Racc. 24-i [Liguria], brano 2; cfr. brunetto 1995: 155).
Pier Paolo Pasolini ne descrive l’ampia circolazione: “Stamattina mi sono alza-
ta è una traduzione quasi letterale della Teresina (da noi inserita tra i canti emi-
liani, ma cantata anche nel Veneto, contaminazione lirica con l’epico-lirica pie-
montese e affine Fior di tomba)” (Pasolini 1992: 135; un utile testo di riscon-
tro è a p. 518). Pure, ne ascrive la diffusione all’esperienza della coscrizione mi-
litare, nella quale non pochi motivi “folklorici” avrebbero subìto una nuova e
assai più estesa circolazione. Questa ipotesi suggerisce un’origine condivisa an-
che dal celeberrimo inno partigiano “bella ciao” (Leydi 1973: 1183-1197), di-
venuto ormai una sorta di icona musicale della libertà in tutto il mondo, con
cui il testo salentino qui proposto pure rivela qualche affinità. 
L’identità degli esecutori è stata definita sulla scorta delle foto di Lomax (cfr.
Alan Lomax in Salento 2006: 83-92). Localmente gli spaccapietre sono indica-
ti con l’espressione “li cazzatòri”. 
nell’edizione Italian Treasury. Puglia: The Salento questo canto di spaccapietre
risulta essere stato registrato il 17 agosto 1954; vi si indicano, inoltre, i nomi
degli esecutori, diversi da quelli proposti in questa sede: Pantaleo Devacarsi,
Turi Lisi, Pietro ianarudo e Leonardo Gaetani (Plastino 2002: traccia 22). 
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CD 1 Canti a paravoce, polifonie maschili, 
lamenti, ninne nanne, canzoni 
durata totale: 66.47
1. Questa matina mi sono alzato 
(canto di spaccapietre) 2.56
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 5)
Voci maschili e mazze percosse sulle pietre: Pantalèo De Pascalis, 
Antonio Gaetani, Luigi Turi e altri 
Questa matina mi sono alzato
questa matina mi sono alzato 
na mezz’oretta davanti al sol
Mi so’ ‘ffacciato dalla fenestra
mi so’ ‘ffacciato dalla fenestra
uora c’ho vista la prima amor
mi so’ ‘ffacciato dalla finestra
e l’ho vista la prima amor
Andiamo al padre ma confessore
andiamo al padre ma confessore 
per portare le mie ragion
andiamo al padre ma confessore 
per portare le mie ragion
La penitenza che lui m’ha dato
la penitenza che lui m’ha dato
è abbandonare la prima amor
la penitenza che lui m’ha dato
è abbandonare la prima amor
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na feri ta kulùria tis sant’Anna 
ce le bellezze tis a’ Madalena. 
Vorrei dirti ma non ho il coraggio/ che tu vada a tua madre a dirle di sposarti // ma
di sposarti ma di sposarti/ che vada a dire a tua madre di sposarti// Che sei piccola
e se non ti accasi/ diventi grande e rimani zitella// rimani zitella rimani zitella/ se
non ti sposi rimani zitella// Tua madre per te fece voto/ e fece voto a santa Madda-
lena// ma a santa Maddalena santa Maddalena/ e fece voto alla santa Maddalena//
E fece voto alla santa Maddalena/ affinché porti i colori di sant’Anna/ ma di san-
t’Anna ma di sant’Anna/ affinché porti i colori di sant’Anna// affinché porti i colo-
ri di sant’Anna/ e le bellezze della santa Maddalena.
Anche questo testo è presente in altre fonti, almeno nell’incipit. Una versione,
con grafia localmente diversa, è in Sicuro 1999a: 184 (“Ísela na su po’ c’e’ mmu
bastei / na pì sti màna-su na se ‘rimasi: / ise minceddha c’e’ sse nkumetei, / Jé-
nese mali ce meni korasi … Vorrei dirti ma non ho il coraggio, / Di chiedere
a tua madre di sposarti: / Se non ti accasa ora che sei giovane, / Passano gli an-
ni e rimani zitella”); l’incipit di questo testo martanese costituisce pure il tito-
lo del volume di Salvatore Sicuro; ulteriori versioni sono presenti anche in que-
sta sede (CD 1/ tr. 15; CD 3/ tr. 20).
3. Ivàlane e serretta (canto di spaccapietre) 1.41
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 7)
Voci maschili e mazze percosse sulle pietre: Pantaleo De Pascalis, Antonio Gae-
tani, Luigi Turi e altri
ivàlane e serretta 
ka ise isù pu m’è-sire e lattèa 
ma ti lattèa ce ma ti lattèa 
ka t’ise isù pu m’è-sire e lattèa 
211
I documenti sonori
2. Ìtela na su pò (canto di spaccapietre) 1.52
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 6)
Voci maschili e mazze percosse sulle pietre: Pantaleo De Pascalis, 
Antonio Gaetani, Luigi Turi e altri
voce maschile: Forza via!
Ìtela na su pò c’e’ mmu bastèi 
i na pai n’is pi tis mana-su na se ‘rmasi 
ma na se ‘rmasi ma na se ‘rmasi 
na pai n’is pi tis mana-su na se ‘rmasi 
voce sola (suggerisce il verso): Ka ise keccia ce ‘e se kkumetèi 
Ka ise keccia ce ‘e se kumetèi 
jènese mali ce meni korasi 
meni korasi ce meni korasi 
an de’ se ‘rmasi ce meni korasi 
voce sola (suggerisce il verso): E mana-su ja sena ce èkame damma … mi’ stessa
fonì. Mena! 
E mana-su ja sena c’èkame damma 
c’èkame damma stin a’ Madalena 
ma a’ Mmaddalena, stin a’ Madalena 
c’èkame damma stin a’ Madalena 
voce sola (suggerisce il verso): n’achi tta culùria tis sant’Anna … Mena!
C’èkame damma stin a’ Madalena 
na feri ta kulùria tis sant’Anna
ma tis sant’Anna ma tis sant’Anna 
na feri ta kulùria tis sant’Anna
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Sorta sorta ca ti s’ókama ah 
t’e’ccio pu s‘ocho jenomena 
t’e’ccio pu s‘ocho jenomena 
E ce ‘fikonta ce ‘fikonta ah 
piàkonta-ti m’àddhon èna 
ce piàkonta ti m’àddhon èna 
Cini sorta mu respùndesse eh 
ka ‘vò e’ nna kunsumèsso sena
ka ‘vò e’ nna kunsumèsso sena
Me kunsùmesse’ tosso keccia-mu uh 
ka mena m’èfike skunsulata 
ka mena m’èfike skunsulata 
Ìchamo tòsson ghènon èssu-ma ah 
ìchamo mia’ kuantitàta 
ìchamo mia’ kuantitàta 
Arte ta spìtia mas esceròsane eh 
ma ce ta nìmata steon gomàta 
ma ce ta nìmata steon gomàta 
T’e’ prikò’ prikòs o tànato
ma t’e’ prikò ce ‘ntossekào 
ma t’e’ prikò ce ‘ntossekào 
‘ise mane motti schorìzzutte 
ma a’tta pedàcia ta dikà-to 
ma a’tta pedàcia ta dikà-to 
T’e’ prikò’ prikòs o tànato 
ce ‘on vrìsko ma poddhè manere 
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M’on èsire sto gonato ce luristi 
ce na ‘cho lòja na sta solonèa 
ma solonèa ce ma solonèa 
[…] sta solonèa 
[…] sta solonèa 
sandè ponìke ka ja ti ferita 
ma ti ferita ce ma ti ferita 
sandè ponìke ka ja ti ferita.
Ti misero la cavezza/ che sei tu che mi hai tirato un calcio// ma un calcio ma un cal-
cio/ che sei tu che mi hai tirato un calcio// Me l’hai tirato al ginocchio e si è rovinato/
perché abbia parole per i ferri// con le staffe con i ferri/ […] con i ferri// […] con i fer-
ri/ e non ti duole per la ferita// con la ferita con la ferita/ e non ti duole per la ferita.
4. Ma emèna mu despiàcesse keccia-mu 3.29
(lamento funebre)
Martano, 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 8)
Voci femminili: immacolata De Paduanis e Vitapaola Perrino 
voce femminile: Putimu fare ah?
Ma emèna mu despiàcesse keccia-mu uh 
ma emèna mu despiàcesse keccia-mu uh 
Ma satti su [ku]sa speratsiùna 
ma motti su [ku]sa speratsiùna 
Aftochèddha ene i mana-tu uh
ka ‘en iche sorta ndè furtuna 
ka’ en iche sorta ndè furtuna
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na mu ‘in èsvinne o pedàci-mu 
ma tosso na ‘rkato n’on do
ma tosso na ‘rkato n’on do.
Mi è dispiaciuto piccola mia/ mi è dispiaciuto piccola mia// Quando ho sentito la
campana a morto/ quando ho sentito la campana a morto// Poverina è sua madre/
che non ha avuto né sorte né fortuna/ che non ha avuto né sorte né fortuna// Sor-
te sorte che ti ho fatto/ che cos’è che ti ho fatto/ che cos’è che ti ho fatto// E se m’a-
vessi lasciato se m’avessi lasciato/ e te la fossi presa con un altro/ e te la fossi presa
con un altro// La sorte mi rispose/ perché io devo consumare te/ perché io devo
consumare te// Mi ha consumato tanto piccola mia/ che mi ha lasciata sconsolata/
che mi ha lasciata sconsolata// Avevamo tanta gente a casa nostra/ avevamo una
gran quantità/ avevamo una gran quantità// Ora le nostre case si sono svuotate/ e
le tombe sono piene/ e le tombe sono piene// Come è amara amara la morte/ co-
m’è amara e dannosa/ com’è amara e dannosa// Quelle madri quando si separano/
dai propri figlioletti/ dai propri figlioletti// Com’è amara amara la morte/ la trovo
in molti modi/ la trovo in molti modi// Quelle madri quando si separano/ ma dai
figlioletti e dalle figlie/ ma dai figlioletti e dalle figlie// E io vorrei sapere/ da dove
venne questo male/ ma da dove venne questo male// Ma il mare spezzerei/ ma an-
che andrei più avanti/ e andrei anche più avanti// Ma io vorrei sapere/ da dove è ve-
nuta questa infermità/ da dove è venuta questa infermità// Ma il mare spezzerei/ e
farei tanta altra strada/ e farei tanta altra strada// Ahimé e ahimé/ che sempre così
devo dire/ che sempre così devo dire// Finché non arda il fuoco nel mio petto/ e fin-
ché non si spenga il fumo/ e finché non si spenga il fumo// A me non lo spegnerà
il mare/ e neppure un fiume salato/ e neppure un fiume salato// Me lo spegnereb-
be il mio bambino/ se ritornasse perché lo vedessi/ se ritornasse perché lo vedessi.
brizio Montinaro ha rilevato e pubblicato numerosi versi corrispondenti a quelli che
qui si propongono (2000: 56 e segg.), in quella che ritengo sia tra le più complesse
e articolate raccolte di testimonianze del “pianto” greco-salentino. Espressioni fune-
bri raccolte a Martano, con alcune occorrenze simili a quelle qui riportate, sono pu-
re in Morosi 1870: 9-14. Un’importante collezione di forme diverse di lamento gre-
co-salentino, raccolte a Corigliano d’Otranto, è in Palumbo 1978: 152-272.
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ce ‘on vrìsko ma poddhè manere 
‘ise màne mòtti schorìzzutte 
ma a’tta pedàcia a’ttès kiatere 
ma a’tta pedàcia a’ttès kiatere 
‘Vò ìthela na ssèro 
apùtten irte so kakò
m’apùtten irte so kakò
Ma ti’ tàlassan espèssone eh 
ma puru ibbion pleon ambrò
ce ibbion puru pleon ambrò
Ma ‘vò ìthela na ssèro 
appùtten irte s‘anfermitàta 
ka apùtten irte s’anfermitàta 
Ma ti’ tàlassan espèssone eh 
ma c’èkann’addhi’ tossi’ strata 
ma c’èkann’addhi’ tossi’ strata 
Ohimmena ce ohimmena 
ka panta ìus echo na po 
ka panta ìus echo na po
Ros t’ ‘en èbbianne lumera sto petto-mu uh 
ce ros ti ‘en esvisti o kannò 
ce ros ti ‘en esvisti o kannò 
Emèna mu ‘n esvinni e tàlassa
ndè mmanku o fiumo salastò 
ndè mmanku o fiumo salastò 
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[…]
Ma quello cos’è …?
… è mio nipute
ah nipote … ah nipote, nipote … io credevo fosse figlio invece quello e lei …
no, no è mio nipute … prima lo volevano [il lamento] perché serviva per molte…
tutte tutte, adesso puru ma non ci vado più … eh non lo conviene […] no, no, ci
vuole … ci vuole piettu pu lavorare [ci vuole molto fiato per cantare il lamento],
sennò comu lavori
E quanto durava questo lamento?
Cazza, ca mu nce stannu multe multe parule [Sì, nel lamento ci sono 
moltissime parole]
Ma quanto durava, per esempio, no quando c’era il morto, quanto durava?
Un’ora, un’ora e mezza …
Un’ora, un’ora e mezza … ma allora in che momento preciso avviene questo?
Quand’esce il morto, prima di uscire il morto
Ah, prima che esce, un’ora e mezza prima che lo portano via. E durante la strada non se fa?
Poi scusa se ce suntu … no la strada niente … 
E invece in Lucania, lo fanno ancora [agosto 1954], durante la strada, fino al cimitero… 
Senti …
… al momento del cimitero il morto va via e i parenti si […]
Sì al ritorno a casa ‘ntorno
poi al ritorno a casa 
sì al ritorno a casa sì
ah, sì, quando si ritorna a casa
sì sì, sì la fannu cu na cosa … quandu poi quandu
Ma il pranzo non si fa mai?
no il pranzo no no
Non si fa mai il pranzo
Quando quando quando parlane e dicone: Quando parlano e dicono 
“Cheretimmata ambie su o sposo-su Ha mandato saluti lo sposo
ca se li saluti te mandau lu sposu [trad. in dialetto romanzo 
del verso precedente]
e cheretimmata ambie su o sposo-su ha mandato saluti lo sposo
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L’identità delle esecutrici è stata definita sulla scorta delle foto di Lomax (cfr. Alan
Lomax in Salento 2006: 95-101); cfr. pure, in questa sede: 5. “Soglia messapica”. 
in Italian Treasury. Puglia: The Salento, questo lamento funebre, fornito con
numerose differenze nella trascrizione dei versi, risulta essere stato registrato il
17 agosto 1954; i nomi delle due lamentatrici non vi sono indicati (Plastino
2002: traccia n.ro 20). 
5. Dialogo sul lamento funebre (I) 2.31
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 9)
2 voci femminili (immacolata De Paduanis e Vitapaola Perrino) 
e Diego Carpitella
[…] Cinquanta cinquanta cinquanta anni addietro eh?. Adesso nno, adesso nno…
ma prima 
Carpitella: Oh, il fazzoletto sempre così?
Sempre così, sempre così!
Ma perché così?
E perché così se dae la … la battuta [perché così si dà la battuta]
… la battuta
… la battuta e puru se dae l’aria … perché se deve regolare se deve regolare, no? …
se no comu lavori, comu lavori così! [… la battuta e si dà pure l’aria 
… perché è necessario adottare 
una regola … altrimenti come si fa 
a lavorare]
… ah, ho capito
… certe parole … certe parole ca te fanne chiàncere [piangere] tutte quante … va
bene va … […]
Io … io quando sono stato in Abruzzo, c’erano altre due donne che facevano […] no diverso
… l’aria è diverso, ma io mi sono messo nel letto con le candele, però … ho fatto il morto …
Ah … (risate)
per mezz’ora …
… (risate)
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6. M’aggiu mparatu ca faci vìsetu 2.40
(lamento funebre) 
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 10)
Voci femminili: Vitapaola Perrino e immacolata De Paduanis 
voce femminile: Sciamu! (Andiamo!)
M’aggiu mparatu ca faci vìsetu uh
m’aggiu mparatu ca faci vìsetu uh
Ca s’era festa non venìa
ca s’era festa non venìa
‘Ggiu saputu ca scetti lacrime eh
io vinni ffazzu la parte mia
io vinni ffazzu la parte mia
Dove sentu fare vìseti ih
pare ca sentu na chitarra
pare ca sentu na chitarra
Dove visciu scettare lacrime eh
ca mie me dole lu core e l’arma
ca mie me dole lu core e l’arma
E chiangìme sposama chiangime eh
puru cu chianci e cu suspiri
puru cu chianci e cu suspiri
Mai mai te vegnu a casata ah
ma no me senti e no me vidi
ma no me senti e no me vidi
E chiangìme sposama chiangime eh
219
I documenti sonori
ce sa … s’ambiezze pu si strata te li mando dalla strada
ipe rispuse ca rispuse na mi to mini jamacà” disse di riferire di non aspettarlo affatto
Segnifica quasi “Disse cu gli dici alla sposa [trad. in dialetto romanzo 
del verso precedente]
cu non lo spetta mai”
Mò signoria l’ha ntisu lu lamentu. Adesso lei ha ascoltato il lamento, 
e ne può
Pò scrivere tantu scrivere tanto
Addhai ca te vai sposuta Là dove vai, sposa,
non è locu pe’ tornare non è un luogo da cui si può tornare
ddhai stannu ricchi e poveri là ci sono i ricchi e i poveri
sai le doti te l’ha dare e il corredo non ti serve
Queste parole poi gliele devo dire al professore, le voglio eh? 
Tutte quante?
Dopo …
Quante parole ave! Quante parole ci sono!
… perché poi lui sta male oggi
C’hannu tante … tante parole
Signora volevo un poco d’acqua
nu pocu d’acqua, addoe stae […]
Se volete continuare
no
Se volete un altro pochettino, o no?
E n’atra tirata la facemu va!
Questo dialogo con le due lamentatrici di Martano non compare nella origi-
naria catalogazione del CnSMP (Folk documenti sonori 1977: 335 e segg.). È
stato individuato in seguito e inserito, con un proprio numero identificativo,
nella nuova catalogazione operata da Walter brunetto (1995). Come si inten-
de, tutta la vecchia numerazione viene a essere superata da questa successiva ri-
cognizione (brunetto 1995: 139). Per quanto si deduce dal parlato, nell’occa-
sione in cui venne effettuata la registrazione Lomax non era presente poiché
momentaneamente indisposto. 
218
Maurizio Agamennone
Ho imparato a fare il lamento/ se fosse stata festa non sarei venuta// Ho saputo che
getti lacrime/ sono venuta e faccio la parte mia// Dove sento fare il lamento/ mi pa-
re di sentire una chitarra// Dove percepisco gettare lacrime/ mi duole il cuore e l’a-
nima// E piangi sposa mia piangi/ pure che piangi e che sospiri/ mai mai vengo a
casa tua/ ma non mi senti e non mi vedi// E piangi sposa mia piangi/ pure che pian-
gi e che lamenti/ mai mai vengo a casa tua/ ma non mi senti e non mi vedi// il la-
mento ti faccio sposa mia/ ma sotto l’arco della porta/ mai mai vengo a casa tua/
non se sei viva non se sei morta// il lamento ti faccio sposa mia/ ma sotto l’arco del-
la via/ mai mai vengo a casa tua/ non se sei morta non se sei viva// Una cosa nuo-
va cosa nuova questi pianti/ il latte ai capelli/ il latte ai capelli// Giovanotti e ragaz-
ze nubili/ madri che perdono i figli/ madri che perdono i figli// Quanto è amara
amara questa morte/ la trovo in molti modi.
Come già indicato, la numerazione originaria del catalogo CnSMP (Folk do-
cumenti sonori 1977 [Fds]) viene a essere superata dalla successiva ricognizione
operata da Walter brunetto. in questa sede, quindi, da ora in poi si fornisce la
nuova numerazione (brunetto 1995 e 2013). 
nei dialetti romanzi locali l’espressione che indica il lamento è vìsetu (singola-
re); nei dialetti greci si usa il plurale moroloja.
brizio Montinaro ha rilevato e pubblicato numerosi versi corrispondenti a
quelli presenti nel testo che qui si propone (2000: 122 e 132).
7. Nineddhu ce oninèddhu (ninna nanna) 1.37
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 11) 
Voce femminile, bambini
nineddhu ce oninèddhu
all’occhi mei me pare beddhu 
Ci beddhu no’ li pare
santa Lucia falli cecare 
Ci beddhu no’ li parìa
falli cecare santa Lucia
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puru cu chianci e cu lamenti
puru cu chianci e cu lamenti
Mai mai te vegnu a casata ah
ma no me vidi e no me senti
ma no me vidi e no me senti
Gliu lamentu te fazzu sposama ah
ma sutt’all’arcu de la porta
ma sutt’all’arcu de la porta
Mai mai te vegnu a casata ah
no se si viva no se si morta
no se si viva no se si morta
Gliu lamentu te fazzu sposama ah
ma sutt’all’arcu de la via
ma sutt’all’arcu de la via
Mai mai te vegnu a casata ah
no se si morta no se si viva
no se si morta no se si viva
nea ce nea ce tutta klàmata ah  
ma ce to gala sta maddhìa 
ma ce to gala sta maddhìa 
Paddhikària ce kodèspine eh 
mane pu channu’ ta pedìa 
mane pu channu’ ta pedìa 
T’e’ prikò’ prikòs o tànato  
ce ‘on vrisko ma poddhes manere. 
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8. Ninò ninò ninò (ninna nanna) 1.09
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 12)
Voce femminile
voce femminile: Posso principiare?
Carpitella: Sì, sì … Forza, forza!
ninò ninò ninò  
patèra kanòniko na non do  
markanto ti’ rreggina  
ce arcivèskovo ‘s Derentò  
markanto ti’ rreggina  
ce arcivèskovo ‘s Derentò  
ninanu ce oninanu
senza camisa lu fice la mamma  
ninuddhi ce o ninuddhi  
t’e’ kaluddhi t’e’ kaluddhi  
ninàna ninàna ninàna  
ka òrrio e’ tuo ce àscimi e mamma  
E mamma ‘en ei chitata  
sa’ tto pedì-tti ‘en ei makata 
e mamma ‘en ekitèi 
sa’ tto pedì-tti ‘en ei makà  
E ninò ninò ninò  
ce òrrio e’ tuo ce àscimi evò 
Ce i mamma ‘en ekitèi 
sa’ tto pedì-tti ‘en ei tinò 
ce i mamma ‘en ekitèi 
sa’ tto pedì-tti ‘en ei tinò. 
voce femminile: no tengu mmente de quisti mò … ave canti la ddentru? 
(non me ne vengono in mente di questi, adesso …Ci sono canti la dentro?)
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Ennà ce oninà 
o Pascalino-mu stei kalà 
mu troi ce mu pinni 
ce makà mu polemà 
ce troi ce mu pinni
ce macà mu polemà 
Ennà ce oninà
lu fijiu miu non è de qua 
passa nu forestieru
se ‘nnamura mamma-sa
passa nu forestieru
se ‘nnamura mamma-sa
Ennà ce oninà
lu figghiu miu no càmbara 
no te casu no te ricotta
né cu lu latte de mamma-sa
no te casu no te ricotta
né cu lu latte de mamma-sa.
ninello e oninello/ ai miei occhi mi sembra bello/ a chi bello non sembra/ santa Lu-
cia fallo accecare/ a chi bello non apparisse/ fallo accecare santa Lucia// nà e ninà
il mio Pasqualino sta bene/ mangia e beve e non lavora affatto/ mangia e beve e non
lavora affatto// Ennà ce oninà/ il mio figlio mio non è di qua/ passa un forestiero e
si innamorò di sua madre// Ennà e oninà/ mio figlio non fa peccato/ né con il for-
maggio né con la ricotta/ nemmeno con il latte di sua madre.
L’espressione verbale “no càmbara” si riferisce al divieto di mangiare uova, car-
ni e formaggi durante la Quaresima.
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… e securu securu securu, senza lamentu quiddhu ‘mpanna? Quiddhu po’ cu
lu lamentu dorme lu piccinnu, no? Quiddhu lu lamentu ca face, poi allora …
(… sicuro, sicuro, senza lamento quello si addormenta? Quello, poi, con il la-
mento dorme, il bambino, no? il lamento che fa, poi allora …)
E invece, il lamento, lei da quanti anni l’aveva cominciato a fare, da cinquant’anni?
Da quant’è che … questo lamento, il lamento di prima, lei, da quanto tempo lo fa?
E quanto tempo, aha, mo ce so, ce stava prima
Eh…. 
Anche questo breve episodio di dialogo, catalogato come “intervista sul la-
mento funebre con esempi” (brunetto 1996: 139), non compare nell’origina-
ria catalogazione del CnSMP (Folk documenti sonori 1977): non se ne aveva
notizia prima della ricognizione operata in seguito.
10. Na lancia d’oru te volìa minare 2.17
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 14)
Voci femminili, Alan Lomax, Diego Carpitella, bambini
io cantava io cantava buono
[…]
Citti citti, citti!
[…]
Carpitella: Stiamo zitti un momentino … no, voglio sentire … forza signora
no ma quiddha le parole nu le sape, no [no, ma quella le parole non le sa, no]
Non fa niente, se le pensa lei se le dice lei, però basta …
no, non le sa proprio
Mo me le dice chi tè la vuce, sacciu io? Lu bassu sacciu 
(Adesso me le dice chi conosce quella parte, che ne so, io? io conosco la par-
te del basso)
Sentiamo … sentiamo 
na lancia d’oru te he ohi te volìa mina-hare ieha 
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ninò ninò ninò/ prete canonico lo voglio vedere/ mercante della regina/ e arcive-
scovo d’Otranto/ mercante della regina/ e arcivescovo d’Otranto// ninanu ce oni-
nanu/ senza camicia lo fece la mamma/ ninetto e ninetto/ che carino che carino//
ninana ninana ninana/ bello è questo e brutta la mamma/ La mamma non è dis-
piaciuta/ come il suo bambino non ve n’è affatto// ninò ninò ninò/ bello è questo
e brutta io/ La mamma non si dispiace/ come il suo bambino non ce n’è nessuno/
la mamma non si dispiace/ come il suo bambino non ve n’è alcuno.
9. Dialogo sul lamento funebre (II) 1.03
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 13)
2 voci femminili (immacolata De Paduanis e Vitapaola Perrino) 
e Diego Carpitella
Carpitella: Come mai?
Securu ca lu piccinnu lu porta ‘n brazze e face cusì: “na na” 
(Sicuramente, il bambino lo porta in braccio e fa così: “na na”) 
No, no, io sono d’accordo su questo, però una cosa, una mia, una mia curiosità, ec-
co … come mai lei, appena ha fatto, ha cominciato la ninna nanna, ha fatto lo
stesso movimento: così …
… te lu visetu, pecché ha pijatu lu fazzulettu … (… del lamento, perché ha
preso il fazzoletto …)
…no perché un po’ …no perché la ninna nanna forse …no ma dico, ma forse perché …
no portava lu miu bambinu no, quiddhu ca l’ha purtatu era fattu nanna nanna
(no, portava il mio bambino, quello che lo ha portato aveva fatto nanna nanna)
… è un po’ vicino al lamento, la ninna nanna… è come un lamento la ninna nanna?
… e sì e comu no?
è come un lamento …
…ete nu lamentu te lu piccinnu securu già securu sì, comu nu lamentu te sonnu
ca vedi ca lu piccinnu no ‘mpanna te sonnu … no ‘mpanna te sonnu? eh eh …
(… è come un lamento del bambino, sicuramente, come un lamento per il
sonno, quando vedi che il bambino non si addormenta …)
ah, quindi è un po’ come un lamento …
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i versi cantati in questo brano e nel successivo sono piuttosto diffusi: se ne for-
nisce una trascrizione, tra gli altri, in Sicuro 1999a: 78 (“na lancia d’oru te vo-
lìa tirare/ Mmenzu lu pettu te volìa ferire Dopu feritu, te volìa sanare”); una
versione è pure in Montinaro 2000: 189.
11. Na lancia d’oru te volìa minare 1.29
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 15) 
Voce femminile, voce di bambino
na lancia d’oru te volìa minare
a mmenzu lu pettu te volìa ferire
Dopu feritu te volìa sanare
a mmenzu lu pettu te volìa ferire
Dopu feritu te volìa sanare
core de st’arma che mi fai morire
Mi fai morire che mi fai morire 
core de st’arma che mi fai morire.
Una lancia d’oro ti vorrei gettare/ in mezzo al petto ti vorrei ferire// Dopo ferito ti
vorrei curare/ cuore di questa anima che mi fai morire.
12. Che belli capelli che c’hai 0.37
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 16)
Voci femminili: Assunta Corlianò, italia Corlianò, Lucia De Santis, 
Giuseppa Donateo, Antonietta Gaetani e altre 
Che belli capelli che c’hai
cosa li fai donali a me
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te volìa mina-hare ieha 
altra voce femminile suggerisce: Gesù Maria te volìa sanare
Comu?
intr’a lu core te volìa ferire
menzu a lu pettu te volìa ferire
Mentr’a lu pettu te volìa ferire eha 
Poi?
altra voce femminile suggerisce: Dopu ferita te volìa sanare
Dopu ferita te ihé ohi te volìa sanare ieha 
voce di bambino: Mamma!
altra voce femminile: Cittu, cittu! 
altra voce femminile suggerisce: Core de st’arma ca me fai morire
Core de st’arma ca me fai morire eha 
altra voce femminile suggerisce: … lasciati ripusare … Cittu cittu!
Lomax: Va bene così! E lei ca… lei conosce la canzone? Senta… senta… senta …
lei canta … lei canta … lei canta
Ma, ma, ma però …
Lei canta … lei canta
Carpitella: Come dicono le prime parole?
altra voce: na lancia d’oru te volìa minare no?
altra voce: intra lu core te volìa ferire
na lancia d’oru te volìa minare
voce di bambino: Mamma, mamma, mamma, mamma
e mezzu lu pettu te …
Carpitella: No, bisognerebbe che …
226
Maurizio Agamennone
E la vergine Maria de quai passau
e de la piccinna mia me domandau.
nanna nanna nanna cuore/ e la piccola mia vuole dormire// nanna nanna nanna
sia/ e la piccola mia vorrebbe dormire// E la Vergine Maria passò di qua/ e della pic-
cola mia mi domandò. 
14. Dall’ondi de lu mare 1.16
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 18)
Voce femminile, Diego Carpitella
Dall’ondi de lu mare
e lo mare e co-hore ieha 
le dici e poi le neghi
le palore [parole] eha
Ci te l’ha dittu ca ca 
ohi ca pe lei io moru uha
bruttu pensieri ca ca 
portu an capu uha.
Carpitella: Va bene
voce femminile: basta! tu le canzune …
Carpitella: Signora, un momentino, le parole di questa … le parole
voci femminili: nell’onda de lo mare …nell’onde del mare il mare e il cuore/
le dici e poi le neghi le parole. 
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Ah sì e no la mamma vole la fija no 
me l’hai promessa e dammelo 
e dammelo pe’ l’amor.
Lomax: Va bene così!
Che belli capelli che hai/ che cosa te ne fai donali a me// Ah sì e no la mamma vuo-
le la figlia no/ me l’hai promessa e dammela/ dammela per l’amor.
L’identità delle esecutrici è stata definita sulla scorta delle foto di Lomax (cfr.
Alan Lomax in Salento 2006: 54-59, 62).
13. Nanna nanna nanna core 1.22
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 17)
Voce femminile, voci di bambini, Alan Lomax
Lomax: E lei …lei vuole cantare un solo? Un solo …como …una ninna nanna …lei
voce femminile: Carmenucciu veni qua veni! 
Lomax: Canta … cantate
… risate …
voce femminile: Pronti? Posso cantare? 
nanna 
nanna nanna core 
e la piccinna mia 
cu dorma vole
nanna 
nanna nanna sia
e ca la piccinna mia 
dorma volìa
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‘cessu sto’ petto ‘cessu sto’ petto 
ti piàka ka vastò ‘cessu sto’ petto ah 
brutta fumusa scanca limbitari
ca vai dicendu ca moru pe tie ah
Jeu non te vosi mai mancu te voju
mancu la gente de la casa mia ah
Dice ca non me volenu li toi 
jeu mancu voju a tie bona lo sai ah
bona la sai e poi bona la sai
jeu mancu voju tie bona la sai ah
Dici ca non me voi ca non me voi 
serà la pena ca non m’averai ah
non m’averai e pò non m’averrai 
sarà la pena ca non m’averai ah
Oh Diu se te videssi oh na matina 
contentu e saziu steva na semana
Jeu me smirai la scarpa sta matina 
la jettatura a la napoletana.
Vorrei dirti e non ho il coraggio/ che tu vada a dire a tua madre di sposarti// Vor-
rei dirti e non ho il coraggio/ che tu vada a dire a tua madre di sposarti// Vorrei dir-
ti e non ho il coraggio/ che tu vada a dire a tua madre di sposarti// Che sei piccola
e non ti conviene/ che diventi grande e rimani zitella// Rimani zitella e rimani zi-
tella/ se non ti sposi rimani zitella// Vorrei dirti e mostrarti/ la ferita che ho dentro
il petto// Dentro il petto dentro il petto/ la ferita che ho dentro il petto// brutta fu-
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15. Ìtela na sa pò 3.20
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24/b, br. 19)
Voci maschili: Donato De Santis, Leonardo Donateo, Antonio Gaetani, 
biagio “Gambacurta”, Pantaleo Giammaruto, Paolo Micaglio, Luigi Turi e altri 
voce maschile: Forza
altra voce maschile canta: Ìtela na su pò se
altra voce maschile: Tira su, tira su,‘n te ne fotte comu ve
altra voce maschile: State tranquilli, mè
altra voce maschile: Tira su … 
Ìtela na sa pò c’e’ mmu bastèi 
na pai n’is pi tis mana-su na se ‘rmasi 
voce maschile: no va bene mò? 
Ìtela na su pò c’e’ mmu bastèi 
na pai n’is pi tis mana-su na se ‘rmasi 
altre voci: Forza! Ciamu! Chi vuole continuare?
Ìtela na su pò ce mu bastèi 
na pai n’is pi tis mana-su na se ‘rmasi ah 
Ka ise keccia ce ‘e’ se kumetèi 
jènese mali ce meni’ korasi ah 
Meni’ korasi ce meni’ korasi 
ce na s’armasi ce meni korasi ah 
Ìtela na su pò ce na su disso 
ti piàka ka vastò ‘cessu sto’ petto ah 
230
Maurizio Agamennone
Me l’ho trovata a boschi e ma da Messina
e nessuno cacciatore 
nessuno cacciator se fita tra-hasa
io so trasuto come e ma fanciullino
me l’ho rindutta mena 
me l’ho rindutta co lo mio canta-hare
altre voci maschili: uh ja, oh ha (a distanza)
na l’onde de lo mare e lu mare mare
e fin’a mo domattina 
fin’a mo domattina n’imu amare
altre voci maschili: Oh vota na ah… 
altra voce canta: 
Longa malata ma longa mala-hata 
dove la gente ca-hanta [la] malatìa
dove la gente ca-ha-anta [la] malatìa
no portu no ma freve na quartana …Mannaggia! …
Lomax: Ancora, ancora!
E na sola gramma de-he malinconia
Lomax: Comienza questa strofe ancora … comienza questa strofe ancora …
no porti no ma freve na quartana 
E na sola gramma de-jà malinconia
altra voce canta:
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mosa che apri le gambe sulla soglia/ vai dicendo che muoio per te// io non ti ho
mai voluta e nemmeno ti voglio/ nemmeno la gente della mia casa// Dici che i tuoi
non mi vogliono/ io non voglio te e adesso lo sai// Ora lo sai bene lo sai bene/ io
nemmeno voglio te e bene lo sai// Dici che non mi vuoi che non mi vuoi/ questa
sarà la pena che non mi avrai// Oh Dio se ti vedessi una mattina/ sarai felice per
una settimana// io mi son guardato la scarpa questa mattina/ la brutta sorte vada
alla napoletana.
L’identità degli esecutori è stata definita sulla scorta delle foto di Lomax (cfr.
Alan Lomax in Salento 2006: 74-76).
Presso gli Archivi di Etnomusicologia (AEM) dell’Accademia nazionale di San-
ta Cecilia), questo brano è stato catalogato come “Serenata”; modo di esecu-
zione indicato: “2 vv mix + pedale armonico” (Folk documenti sonori 1977:
335; brunetto 1996: 140). 
16. Turtura alla gaggia (Racc. 24-B, brano 20) 7.43
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 
Voci maschili (Donato De Santis, Leonardo Donateo, Antonio Gaetani, 
biagio “Gambacurta”, Pantaleo Giammaruto, Paolo Micaglio, Luigi Turi 
e altri) e Alan Lomax
Lomax: Pronto Diego! Ok … dieci segondo
Turtura a la gaggiara e ma pellegrina
e monica a pappagallo 
monica a pappagallo rendhinehella
Dove l’hai cchiata sta-ha palomba fina
e pe nominata va-ha 
pe nominata va quanta si bei-hella
altra voce maschile: Uh, oh 
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Lomax: Eh oh una cosa, una cosa ntressante per … per comprendére perché, noi
non cantiamo come … in questa maniera. Io, io vedo che oggi … 
altra voce: Capito, capito…
… nervoso qua?
nervoso … no no … 
… nervoso? 
io? no … 
E como …canta co …
Coi polmoni, lui canta i polmoni. no tremare dici tu … Canta coi polmoni …
Dove canta … Canta un po’!
altra voce canta: Veni veni me disse e ma na massara, ca veni veni a la mia massaria 
Non sento qua! Do…dove?
altra voce risponde: A me mi fa male la testa …
in AEM questo brano è catalogato come “Canto della trebbia” (Folk documen-
ti sonori 1977: 336; brunetto 1995: 140). in Italian Treasury. Puglia: The Sa-
lento, proposto con alcune differenze nella trascrizione dei versi cantati, risulta
essere stato registrato il 15 agosto 1954 (Plastino 2002: traccia n.ro 18).
17. E mamma mamma lu cazzatore 1.03
(canto di spaccapietre)
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 21)
voce maschile, mazza percossa sulle pietre, Alan Lomax
Lomax: Silenzio!
altre voci: Silenzio! Zitti, lu piccinnu! (Zitti, il bambino!) 
E mamma mamma lu cazzatore
e quantu bene quantu bene mi vole a me
E la mazzola ca mi sustene
e la signora la signora mi face fa’
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Cavallo famme fa-are la nchianata
dove i cavalli fa-anno la salita 
Vota beddha vò!
bella se mi vuoi bé [bene] e pongimi a ncanna
ca de lu sangue mio e fa na catena 
Ah vota beddha vota!
O Diu s’era pittó-ore depingìa
lo litrattu de lé [lei] e volevo fare ah
altra voce: Jamonenne!
Pò te portasse la-a cambera mia
de notte e giorno te-e volìa mmirare
L’aria de lo trainié-eri è lo cavallo
lo pregio della dò-onna è lo capello 
altre voci: Jesci! Jesce!
Tortora in gabbia pellegrina/ monica e pappagallo monica e pappagallo rondinel-
la// Dove l’hai trovata questa fine colomba/ va nominata per quanto è bella// L’ho
trovata nei boschi di Messina/ dove nessun cacciatore è capace di entrare// io sono
entrato come un fanciullino/ l’ho portata via con il mio cantare// Le onde del ma-
re mare e mare/ fino a domani mattina ci dobbiamo amare/ Oh vota na ah// Lun-
ga e malata è la via/ dove la gente canta la sua malattia// non ho una febbre quar-
tana/ ma un solo grammo di malinconia// Cavallo fammi fare la salita/ dove i ca-
valli arrancano/ Vota beddha vota// bella se mi vuoi bene pungimi al collo/ e del
mio sangue fai una catena/ Ah vota beddha vo// O dio se fossi pittore dipingerei/
un suo ritratto vorrei fare// Poi lo porterei nella mia camera/ di notte e di giorno lo
guarderei// L’aria del carrettiere è il cavallo/ il pregio della donna è il capello.
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si piccolino e non la sai tenire
si piccolino e non la sai tenire 
Mamma mamma mamma / na cosa longa longa
mamma mamma mamma / na cosa longa longa 
cu la punta grossa e longa la tenìa
cu la punta grossa e longa la tenìa.
altre voci: Uuh! Terminato! Era bonu! Terminato! È bene?
Cara padrona lega il cane/ non lo lasciare abbaiare in mezzo alla via// ieri sera passai e
si gettò allo stivale/ se non era per la calzetta mi avrebbe ferito// Portalo dal mastro
[maestro artigiano: in questo caso si tratta di un calzolaio] e fattelo aggiustare/ pago con
i denari della tasca mia// non voglio né denari e nemmeno lo stivale/ voglio la pa-
droncina del cane// La padroncina del cane non la puoi avere/ sei piccolino e non la sai
tenere// Mamma mamma è cosa lunga lunga/ con la punta grossa e lunga la teneva.
L’identità del suonatore di ocarina è stata definita sulla scorta delle foto di Lomax
(cfr. Alan Lomax in Salento 2006: 60). in AEM questo brano è catalogato come
“Canto infantile” (Folk documenti sonori 1977: 336; brunetto 1996: 140).
19. Luna d’argentu quante cose vidi 2.28
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 23)
Voci di bambini e adolescenti; ocarina: Antonio Farì
Luna d’argentu quante cose vidi
quandu la notte sula sula stai
de tanti nnamurati senti li gridi
de li cori ngannati lamenti e guai
Ci pensi a dha tiranna senza core
quantu bene a lu Palla li volìa
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altra voce: Finito. Vedi se va bene!
Lomax: Va bene.
E mmma mamma lo spaccapietre/ quanto bene quanto bene vuole a me// E la maz-
zuola che mi sostiene/ e la signora la signora mi fa fare.
18. Cara patruna ttaccate lu cane 1.44
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 22)
voci di bambini e adolescenti; Antonio Farì: ocarina 
Cara patruna ttaccate lu cane
cara patruna ttaccate lu cane 
no lu lassa’ bbaia’ mmenzu la via
no lu lassa’ bbaia’ mmenzu la via 
ieri sira passai se minau allu stivale
ieri sira passai se minau allu stivale
se no pe la casetta me ferìa
se no pe la casetta me ferìa 
Portalu allu mesciu a fattelu aggiustare
portalu allu mesciu a fattelu aggiustare 
pagu denari della sacca mia
pagu denari della sacca mia
non vojiu né denari e mancu lu stivale
non vojiu né denari e mancu lu stivale 
voju la padruncella de lu cane
voju la padruncella de lu cane
La padruncella de lu cane / no la poti avire
la padruncella de lu cane / no la poti avire
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te l’ha mise la sola a li tacchi
lu Pallinu cchiui no l’acchi 
lu Pallinu cchiui no l’acchi
Tuttu ddhu mele duce ca me mmustrasti
e tuttu ddhu fuecu d’amore di giuramenti
comu nu jentu all’aria li menasti
rriva lu giornu ca poi te ne penti
E jeu de cceddi ne piju quanti nde voju
tegnu na rete ca nganna ogni core
intra sta rete mia centu ne mbroju 
ne dau velenu a postu de l’amore
Tre siggiule nu mazzu 
tre chiavette quattru puntine 
te l’ha mise te l’ha mise 
la soletta alle scarpine
E se ncaddhisciu lu mestu lu cangiu
cu l’aggiu a meju ci me piace a ntornu
e le promesse de unu me le mangiu
e l’addhe me le fazzu pe contornu
Luna d’argento quante cose vedi/ quando la notte sola sola stai/ di tanti innamorati sen-
ti le grida/ dei cuori ingannati lamenti e guai// Se pensi a quella tiranna senza cuore/
quanto bene a Palla gli voleva/ se gli davi un poco d’amore/ quanto bruciore in seno si
sentiva// E ora che te la sei messa te la sei messa la suola ai tacchi/ il Pallino più non lo
trovi/ se ne è andato con i Polacchi/ una sedia un mazzo tre chiavette quattro puntine/
te la sei messa te la sei messa la suola allo scarpino/ il tuo cuore è come una fontana/
che butta forte forte ogni momento/ che ogni creatura stia lontana/ da quell’acqua che
dispensa a tradimento// Sembri fresca e bella come una rosa/ ma son guai se si avvici-
na qualcuno/ quella che la prova non riposa/ con questa acqua ha ingannato più di
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e se li divi nu picca de l’amore
quantu bruciore an pettu se sentìa
E mo ca te l’ha mise 
te l’ha mise la sola a li tacchi 
lu Pallinu cchiui no l’acchi 
se nde scìu cu li Polacchi
na siggiula nu mazzu 
tre chiavetti quattro puntine
te l’ha mise te l’ha mise 
la soletta a lu scarpinu 
Ca mo ca te l’ha mise 
te l’ha mise la sola a li tacchi
lu Pallinu cchiui no l’acchi 
lu Pallino cchiui no l’acchi
Lu cori tou è comu na funtana
ca mina forte forte ogni momentu
ci ogni creatura stia luntana
cu l’acqua che dispensa a tradimentu
Pari beddha e frisca commu na rosa
ma poi su guai ci chucchia qualcheduna
ca quiddha ca la prova no riposa
cu st’acqua s’è ngannatu chiui de unu
E mo pe nu scarparu 
ca cu lu bastuncinu 
lu lassa senza scrupuli
sapiti lu Pallinu
E mo ca te l’ha mise 
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Ci dice ca lu pulice è curnutu
lu pulice è lu primu nnamuratu
Pulice bellu vagnone piccinnu
pulice bellu larirulà
trionfa la leggera la leggera trionferà
Vulìa cu te lu dau lu core mia
si te lu dau a tie senza rumagnu
si te lu dau a tie senza rumagnu 
Pulice bellu vagnone piccinnu
pulice bellu larirulà
trionfa la leggera la leggera trionferà
Vulìa cu te lu dau nu vasu ‘n canna
doppu vasata cu te vasu ntorna
vulìa cu te lu dau nu vasu ‘n canna
doppu vasata cu te vasu ntorna
Pulice bellu vagnone piccinnu
pulice bellu larirulà
trionfa la leggera la leggera trionferà. 
Chi dice che la pulce non è una santa/ vede il paradiso ogni momento// Pulce bel-
la giovane e piccola/ pulce bella larilulà/ trionfa la leggera la leggera trionferà// Chi
dice che la pulce è cornuta/ la pulce è la prima innamorata// Vorrei darti il mio cuo-
re/ se lo dessi a te resterei senza// Pulce bella giovane piccola/ pulce bella larilulà/
trionfa la leggera la leggera trionferà// Vorrei darti un bacio sul collo/ dopo baciato
baciarti nuovamente// Pulce bella giovane piccola/ pulce bella larilulà/ trionfa la
leggera la leggera trionferà.
Questo testo risente di una circolazione estesa e propone una probabile assunzio-
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uno// E ora un ciabattino con il bastoncino/ lo lascia senza scrupoli il povero Pallino//
E ora che te la sei messa la suola ai tacchi/ il Pallino più non lo trovi/ il Pallino più non
lo trovi// Tutto quel miele dolce che mi mostrasti/ tutto quel fuoco d’amore quei giu-
ramenti/ come un vento all’aria li hai gettati/ arriva un giorno in cui te ne pentirai// E
io di uccelli ne prendo quanti ne voglio/ ho una rete che inganna ogni cuore/ in que-
sta mia rete cento ne imbroglio/ gli do veleno al posto dell’amore// Tre sedie un maz-
zo/ tre chiavette quattro puntine/ te la sei messa te la sei messa la suoletta alle scarpine//
E se mi annoio il maestro lo cambio/ per avere il meglio che mi piace intorno/ le pro-
messe di uno me le mangio/ quelle dell’altro me le faccio per contorno.
“Palla” è un soprannome (ngiuria) martanese, “Pallinu” ne è un diminutivo. 
“li Polacchi”: negli ultimi due anni della Seconda guerra mondiale numerosi com-
battenti polacchi parteciparono alla liberazione della Penisola italiana, nei ranghi
dell’armata britannica, sotto il comando del generale Władysław Anders; tra le al-
tre imprese, arrivarono per primi a Montecassino; alcuni reparti furono inquadrati
e addestrati nel Salento, soprattutto a Galatone, Casarano, Matino, Diso, Maglie,
Alessano e nardò, dove era funzionante un ospedale militare; non pochi di questi
militari rimasero nel territorio salentino per un tempo piuttosto lungo, sposandosi
con ragazze del posto; cfr., a tal proposito, Zacchino 1994 e Martinelli 2011.
in AEM questo brano è catalogato come “Canto infantile” (Folk documenti so-
nori 1977: 336; brunetto 1996: 140). 
20. Ci dice ca lu pulice non è santu 1.04
Calimera (Lecce), 12 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 31)
Voce maschile, cucchiai di metallo
Ci dice ca lu pulice non è santu
vide lu paradiso ogni momentu
Pulice bellu vagnone piccinnu
pulice bellu larirulà
trionfa la leggera la leggera trionferà 
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21. Picchia picchia la porticella 2.29
Calimera (Lecce), 12 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 32)
Voci maschili, cucchiai di metallo
Picchia picchia la porticella
c’è la mia bella che mi sta a sentire
picchia picchia la porticella
c’è la mia bella che mi sta a sentire
E con la mano apre la porta 
e con la bocca mi darà un bacin
e con la mano apre la porta 
e con la bocca mi darà un bacin
Oh figlia mia che cosa fai 
che tutto il mondo dice mal di te
oh figlia mia che cosa fai 
che tutto il mondo dice mal di te
E lascia pure che il mondo dica
io voglio amare chi mi piace a me
e lascia pure che il mondo dica
io voglio amare chi mi piace a me
io voglio amare quel giovanetto 
(altra voce intona: giovanotto)
che ha sofferto la prigion per me
io voglio amare quel giovanetto 
(altra voce intona: giovanotto)
che ha sofferto la prigion per me
i sette anni son già passati
i sette mesi non gli passan più
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ne simbolica di denominazioni e comportamenti derivanti da pratiche sociali
esperite altrove: la “leggera” (con nomi locali variabili, “ligéra”, “lingera”, dalla To-
scana all’ampia area padana e delle valli alpine) rappresentava e indicava il “fare”
di fasce sociali marginali, costituite da malavitosi, sottoproletari e lavoratori pre-
cari compensati con salari modesti, libertari, ribelli e insofferenti verso regole e
conformismi, assai spesso itineranti con poco e leggero bagaglio, alla ricerca di im-
pieghi diversi e di breve durata (cfr. Montaldi 2012 [i ed. 1961]; Pianta 1976,
1989 e 2014). il motto “trionfa la leggera la leggera trionferà”, presente nel ritor-
nello che qui si propone, è piuttosto frequente nelle canzoni provenienti da que-
sto ambiente, ed è stato altresì ibridato in un notissimo inno del movimento co-
munista italiano; anche in questo caso, lo scenario di contatto che ha consentito
l’assunzione di queste influenze in ambiente salentino è rappresentato dalle espe-
rienze maschili della guerra e della coscrizione militare. 
in AEM questo brano è catalogato come “Distici con rifiorita” (Folk documenti so-
nori 1977: 336; brunetto 1996: 140); lo strumento idiofono vi è indicato come “nac-
chere”: in questa sede se ne propone una identificazione come “cucchiai di metallo”.
Anche la localizzazione a Calimera è indicata in AEM; tuttavia, alcune espressioni
verbali potrebbero far pensare a una provenienza da altra località: la sequenza “lu
core mia” risulta infrequente a Calimera dove prevale “lu core miu”, nella resa ro-
manza locale; più difficile sembra una valutazione comparativa operata sul brano
seguente poiché i versi vi sono cantati in italiano. Ma, in effetti, senza voler neces-
sariamente invalidare l’attribuzione effettuata in AEM (Calimera), potrebbe anche
trattarsi di momentanee e occasionali opzioni intonative operate dal cantore, che
poteva altresì non essere calimerese, pur trovandosi effettivamente a Calimera in oc-
casione di quella registrazione sonora. Come ulteriore riscontro si può vedere una
versione calimerese, nel dialetto romanzo locale, pubblicata in Sicuro 1999a: 70. 
i versi mostrano una scoperta allusione erotica: la pulce è considerata frequen-
tatrice assidua del corpo dell’amata. 
in Italian Treasury. Puglia: The Salento è presente un brano denominato “U pu-
lice”, intonato su versi parzialmente coincidenti, ma condotti in tutt’altro mo-
do (voce maschile sola, voci maschili in gruppo e chitarra): risulta essere stato
raccolto a Lecce, il 17 agosto 1954 (Plastino 2002: traccia 19).
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e scjati dhoi e ne turnati quattro 
Ci te lu disse cu chianti zagovina
voce sola: e cu chianti zagovina
passa lu duca e te manda alla rovina
passa lu duca e te manda alla rovina 
Ci te lu disse cu chianti lu saluccu
passa lu duca e te lu tira tuttu
passa lu duca e te lu tira tuttu. 
Donne donne che andate al tabacco/ andate in due e ne tornate in quattro// Chi te
l’ha detto di piantare Zagovina/ passa il duca e ti manda in rovina// Chi te l’ha det-
to di piantare Salucco/ passa il duca e te lo tira tutto.
L’identità delle esecutrici è stata definita sulla scorta delle foto di Lomax (cfr.
Alan Lomax in Salento: 39-46). 
L’espressione locale “zagovina” indica una qualità di tabacco, Erzegovina, origi-
nario dei distretti di Stolak, Trebinje e Ljubusky, situati nella omonima regio-
ne balcanica. “Salluccu” indica il tabacco Aya Soluk, originario della regione di
Smirne, sulla costa occidentale dell’attuale Turchia; nella manifattura italiana i
due tipi indicati, insieme con Adrianopoli, Bafra, Porsucian e Xanthi Yakà, so-
no conosciuti come “tabacchi levantini”.
in AEM questo brano è catalogato come “Fimmini ca sciti a lu tabaccu” (Folk
documenti sonori 1977: 340; brunetto 1996: 144).
23. E stellina mia stellina 3.28
Calimera (Lecce), 12 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 115)
Voci femminili: Maria Vincenza Mazzei, Giuseppa Russo e Concetta Tommasi 
E stellina mia stellina
ti volevano incoronar
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i sette anni son già passati
i sette mesi non gli passan più
i sette mesi son già passati
le sette ore non gli passan più
i sette mesi son già passati
le sette ore non gli passan più
Le sette ore son già passate
sette minuti non gli passan più
le sette ore son già passate
sette minuti non le passan più
Sette minuti son già passati
sette secondi non gli passan più
sette minuti son già passati
addio mia bella non ci passo più.
Anche questo testo, per l’intonazione in lingua e certi criteri della combina-
zione polifonica – ben lontani da pratiche locali come la disposizione “a para
voce” –, risente probabilmente di una provenienza esterna, riconducibile anco-
ra una volta all’esperienza maschile della coscrizione militare.
in AEM questo brano è catalogato come “Canzone Calimera” (Folk documen-
ti sonori 1977: 336; brunetto 1996: 140): lo strumento idiofono presente è in-
dicato ancora come “nacchere”.
22. Fimmene fimmene chi sciati allu tabaccu 1.38
Calimera (Lecce),12 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 114)
Voci femminili: Maria Vincenza Mazzei, Giuseppa Russo e Concetta Tommasi 
Fimmene fimmene chi scjiati a lu tabaccu
e scjati dhoi e ne turnati quattro
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24. Ti kali nitta 1.08
Calimera (Lecce), 12 agosto 1954 (Racc. 24-b, brano 116)
Voci femminili: Maria Vincenza Mazzei, Giuseppa Russo e Concetta Tommasi
Ti kalì nitta se finno ce pao
(altra voce: Dai, dai! Dai!)
plaia ‘su ka ‘vo pirta prikò
ecì pu pao, pu sirno, pu feo
ce ‘s ti’ kardia-mu panta ‘sena vastò
(altra voce: no, no!)
itt’asteràcia pu panu me mblèvuna
ce m’ o fengo krifizzu’ nnomena
evò tutte mu lèune ston ànemo
itta tragùdia ka e’ peiammena
Lallìllaràlallalìlla lallàllaràlallallà
Lallàllallàllaléro lallàliràllallallà
La buonanotte ti lascio e me ne vado/ tu dormi e io me ne vado amareggiato/ do-
vunque io vada mi diriga io fugga/ nel mio cuore ho sempre te// Le stelle che dal-
l’alto mi guardano/ e giocano a nascondino con la luna/ a me queste dicono che al
vento/ questi miei canti sono buttati via.
i versi di questa “canzone” sono attribuiti a Vito Domenico Palumbo: tra le al-
tre fonti, la versione d’autore è in Palumbo 1971: 26, Aprile 1972: 224 e Apri-
le 1998: 100-101. 
25. Àremo rindineddha-mu 6.25
Calimera (Lecce), 12 agosto 1954 (Racc. 24-b, brano 117)
Voci femminili (Maria Vincenza Mazzei, Giuseppa Russo e Concetta Tomma-
si) e voce maschile 
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e ma incoronar
E ca nc’è stu giovanetto
finanziere se vose fa’
e ca nc’è stu giovanetto
finanziere se vose fa’
E se tuo papà non vuole
di sposare stu finanzier
e stu finanzier
E prendi il coltello che taglia 
e va mmazza il tuo papà
e prendi il coltello che taglia 
e va mmazza il tuo papà
E va mmazzalo di notte
e nessuno non ti vedrà 
e non ti vedrà
E se ti vedrà la stella 
(altra voce intona: la luna)
e la luna non può no parla’
E se ti vedrà lu sole
e lu sole non può parla’ 
e non può parla’
E se ti vedranno le stelle 
(si aggiunge, occasionalmente, una voce maschile)
e le stelle non può no parla’
e se ti vedranno le stelle
e le stelle non può no parla’.
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ce i’ kuda en diu nittì 
ce o stavvrì kulòr de mare 
ce i’ kuda en diu nittì (ttà) 
voce sola suggerisce: Mu cheretà tin mana-mu/ ti en ttosso gapimeni
Mu cheretà tin mana-mu 
ka e’ ttosso ngapimeni 
ti ei tosso ti me meni 
ce na ttasso na me dì 
ti ei tosso ti me meni 
ce na ttasso na me dì 
Mu cheretà to’ cciuri-mu
voce sola suggerisce: ce oli tin ghetonìa 
ce oli tin ghetonìa 
ma ‘n vastan amilìa 
possa icha na ‘su pò (iche na ‘mu pi) 
ca ‘n vastan amilìa 
possa icha na ‘su pò 
C’ ise cini pu feni 
cini pu cantatìvi 
voce sola: depoi? …
altra voce sola suggerisce: Ena ffiuro ‘mbro ‘s ti’ zzosi/ evastà nna miristì
ena ffiuro ‘mbro ‘s ti’ zzosi 
evastà nna miristì 
ena ffiuro ‘mbro ‘s ti’ zzosi 
evastà nna miristì 
voce sola suggerisce: Ce esummu rindineddha-mu/e’ ffidetti ni ‘s to ppiài
Ce esù rindineddha-mu 
e’ ffidetti ni ‘s to ppiài  
voce sola suggerisce: ce na mo’ fférin ettù (e portarlo qui) 
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Àremo [àremu] rindineddha-mu 
plea tàlassa se guaddhi 
ce a putte ste’ ce ’ttadsi 
voce sola suggerisce: ma tò calò cerò 
ce ma tò kalò cerò 
ce a putte ste’ ce ’ttadsi 
ce ma tò kalò cerò  
voce sola suggerisce: Kaimmeno ‘mbrò sti tàlassa
Kaimmeno ‘mbrò sti tàlassa
voce sola suggerisce: evò se kanonò 
ce ‘vò se kanonò 
voce sola suggerisce: lion gherni lio’ kkalèi 
lion gherni lio’ kkalèi 
voce sola suggerisce: lion enghìzzi to nerò
lion enghizzi to nerò 
lion gherni lio’ kkalèi 
lion enghìzzi to nerò 
voce sola: depoi? 
Amo pus plea paìssia 
esù ise diammena 
voce sola suggerisce: pu in echi ghianomeni/ ce ma tin foddhean esù
pu tin echi ghianomeni 
ce ma ti’ foddhèan esù 
pu tin echi ghianomeni 
ce ma ti’ foddhèan esù 
voce maschile: mena mamma …
Aspro vastà to’ ppetto 
voce sola suggerisce: mavre vastà tes ale 
mavre vastà tes ale  
o stavvrì kulòr de mare 
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atto frea tu ja Marku
cino lèune ka e’ tto kalò
biumbò biumbò
nanni nanni nanni nanni
diu ta guàita
ce e’ tta piànni
e’ tta piànni
e’ tta teli
ene keccia
ce e’ tta zzeri
e’ tta piànni
e’ tta teli
ene keccia
ce e’ tta zzeri
To to to to
pulùn’ azzari necimbrò
ce pai e Peppina-mu
nna mu feri ‘na rrotulò.
biumbo biumbò/ andiamo a prendere/ un po’ d’acqua/ dal pozzo di san Marco/
quella dicono che è la migliore/ biumbò biumbò// nanni nanni nanni nanni/ due
son le cose/ e non le prende/ non le prende/ non le vuole/ è piccola/ e non sa che
siano// non le prende/ non le vuole/ è piccola/ e non sa che siano// To to to to/ ven-
dono pesce lì davanti/ deve andare la mia Peppina/ per portarmi un rotolo.
27. La carrozza è già arrivata 2.22
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 119)
Voci femminili: Assunta Corlianò, italia Corlianò, Lucia De Santis, 
Giuseppa Donateo, Antonietta Gaetani e altre
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ce na mo’ fferin emena 
voce sola: depoi? 
altra voce sola: c’evò nna miristò 
c’evò nna miristò 
ce na mo’ ferin emena 
c’evò nna miristò
Chissà mia rondinella/ quale mare ti tira fuori/ e da dove stai arrivando/ con que-
sto bel tempo/ e da dove stai arrivando/ con questo bel tempo// Seduto vicino al
mare/ ti guardo/ un po’ sali un po’ ti abbassi/ un po’ tocchi le acque// Chissà in qua-
li paesi/ tu sei passata/ dove hai fatto/ il tuo nido/ dove hai fatto/ il tuo nido// bian-
co hai il petto/ nere tu hai le ali/ la schiena color del mare/ e la coda aperta in due/
la schiena color del mare/ e la coda aperta in due// Salutami mia madre/ che è tan-
to amata/ che da tanto tempo aspetta/ ch’io arrivi per vedermi/ che da tanto tempo
aspetta/ ch’io arrivi per vedermi// Salutami mio padre/ e tutto il vicinato/ se tu aves-
si la parola/ quante cose avrei da dirti/ se tu avessi la parola/ quante cose avrei da
dirti// Sei quella che tesse/ quella che canta/ un fiore all’altezza della vita/ hai da an-
nusare/ un fiore all’altezza della vita/ hai da annusare// E tu rondinella mia/ non sei
stata capace di prenderglielo/ e portarlo da me/ e io stia a sentirne il profumo/ e por-
tarlo da me/ e io stia a sentirne il profumo/ e portarlo da me//
Come già indicato (4. Quali musiche), i versi di questa “canzone” sono attri-
buiti al poeta calimerese Giuseppe Aprile; tra le altre fonti, la versione d’auto-
re è in Aprile 1972: 354 e segg. e Tommasi 1989: 12 e 26-30.
26. Biumbò biumbò (ninna nanna) 0.50
Calimera (Lecce), 12 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 118)
Voce femminile 
biumbò biumbò
pame na fèrome
lio’ nnerò
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L’identità delle esecutrici è stata definita sulla scorta delle foto di Lomax (cfr.
Alan Lomax in Salento 2006: 54-59).
in Italian Treasury. Puglia: The Salento, questo brano risulta essere stato regi-
strato il 13 agosto 1954: si fornisce anche il nome di un’esecutrice, Lucia De
Santis, insieme ad altre non identificate (Plastino 2002: traccia n.ro 7).
28. A Firenze la rosa bianca 2.38
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 120)
Voci femminili: Assunta Corlianò, italia Corlianò, Lucia De Santis, 
Giuseppa Donateo, Antonietta Gaetani e altre
A Firenze la rosa bianca 
si voleva de mmaritar
a Firenze la rosa bianca
si voleva de mmaritar 
La sua mamma la pettinava
con quel pettine inargenta’
la sua mamma la pettinava
con quel pettine inargenta’ 
Mamma mia non mi fare bella
la prima amore mi ruberà
mamma mia non mi fare bella
la prima amore mi ruberà 
Mamma dammi le cento lire
in America voglio andar
mamma dammi le cento lire
in America voglio andar 
Le cento lire io te le do
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La carrozza è già arrivata 
la colonna s’è fermata
azzate mamma azzate 
ca t’aggiu nduttu na fijola
azzate mamma azzate 
ca t’aggiu nduttu na fijola 
Se fijola era stata 
era stata a casa soa
era stata riggettata 
cu la vera mamma soa
era stata riggettata 
cu la vera mamma soa 
E dimmelo Arturo dimmelo 
dimme tu se l’hai toccata
solo na pizzicata 
sulla chianta de la mano 
solo na pizzicata 
sulla chianta de la mano 
E su statu jeu lu porcu 
e puru l’animale
ca nu baciù d’amore 
e li jà potutu dare
ca nu baciù d’amore 
e li jà potutu dare.
La carrozza è già arrivata alla colonna si è fermata/ alzati mamma alzati ti ho por-
tato una figliola// Se figliola fosse stata sarebbe rimasta a casa sua/ sarebbe stata a ri-
posare con la sua vera mamma// E dimmelo Arturo dimmelo se l’hai toccata/ solo
una pizzicata sulla pianta della mano// E sono stato io il porco e pure l’animale/ che
un bacio d’amore le avrei potuto dare.
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30. Àremu rendineddha-mu 1.31
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 121)
Voci femminili: Assunta Corlianò, italia Corlianò, Lucia De Santis, 
Giuseppa Donateo, Antonietta Gaetani e altre
Ànemu [àremu] rendineddha-mu 
ce arte ce ste ce stazi 
ce plea tàlassa se guàddhi 
ce m’utto kalò cerò 
Aspro vastà to petto-su  
mavre vastà tes ale 
ce ‘o stavrì kolòr de mare 
ce m ‘i kuta en diò ‘nittò 
Mu cheretà tin mana-su 
ce olin tin ghetonìa 
ce an bàstona omilìa 
possa icha na su pò. 
Chissà rondinella mia/ ora stai arrivando/ quale mare ti leva/ con questo bel tem-
po// bianco hai il tuo petto/ nere hai le ali/ la schiena color del mare/ e la coda aper-
ta in due// Mi saluti la tua mamma/ e tutto il vicinato/ se avessi favella/ quante co-
se avrei da dirti.
i versi di questa “canzone” sono attribuiti al poeta calimerese Giuseppe Aprile:
cfr. Aprile 1972: 354 e segg. e Tommasi 1989: 12 e 26-30.
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in America no no no
le cento lire io te le do
in America no no no 
O mi le dai o no mi le dai
in America voglio andar 
o mi le dai o no mi le dai
in America voglio andar 
29. Ce kali nitta 0.40
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 121)
Voce femminile: Lucia De Santis
Ce kali nitta ste finno ce pao 
ce plaia su ti vò meno prikò 
ce pu steo pu sirno pu pao 
panta sto’ petto sena vastò 
ce ivò pu steo pu sirno pu pao 
panta sto’ petto sena vastò. 
E buona notte ti lascio e vado via/ stenditi (dormi) tu che io sono triste/ ovunque
sia, vada o mi diriga/ sempre nel mio petto ti porto/ ovunque io sia, vada o mi di-
riga/ sempre nel mio petto ti porto.
Come già indicato i versi di questa “canzone” sono attribuiti al poeta calime-
rese Vito Domenico Palumbo; tra le altre fonti, la versione d’autore è in Pa-
lumbo 1971: 26, Aprile 1972: 224, Aprile 1998: 100 e 101. 
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2. La strada de Martanu tira tira 2.43
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 124)
Voci femminili: Assunta Corlianò, italia Corlianò, Lucia De Santis, 
Giuseppa Donateo, Antonietta Gaetani e altre
La strada de Martanu tira tira
ca ddhai me tira lu core cu vau
ca ddhai me tira lu core cu vau 
ncete lu bene miu vole me viscia
jeu pe l’amore soa me partu e vau
jeu pe l’amore soa me partu e vau
Tronu de marzu li pozza cadire
ce fo ca me scucchiau de prim’ammore
ce fo ca me scucchiau de prim’ammore 
Terra cu no la pozza mantenire
sole cu no la pozza mai scarfare
sole cu no la pozza mai scarfare 
Lu lettu ca se curca sia de spine
lu capetale de pietra infernale
lu capetale de pietra infernale. 
La strada di Martano tira e tira/ che là mi spinge il cuore ad andare// C’è il mio
bene mi vuole vedere/ io per il suo amore parto e vado// Tuono di marzo gli pos-
sa cadere/ a chi fu che mi divise dal primo amore// Terra che non riesca a mante-
nerlo/ sole che non riesca scaldarlo// il letto dove si corica sia di spine/ il cuscino
di pietra infernale.
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CD 2 Polifonie femminili, canti di carnevale,
la pizzica di Galatone, canti gallipolini 
durata totale: 66.38
1. Ammore ammore ce m’ha fattu fare 1.41
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 123)
Voci femminili: Assunta Corlianò, italia Corlianò, Lucia De Santis, 
Giuseppa Donateo, Antonietta Gaetani e altre 
Ammore ammore ce m’ha fattu fare
da quindici anni m’hai fattu mpazzire
da quindici anni m’hai fattu mpazzire 
La notte non mi lasci riposare
lu giurnu me face ma de mpaccire
lu giurnu me face ma de mpaccire 
Me settu ’n taula e non possu manciare
me curcu a letto e non pozzu dormire (altra voce intona: e non mi fai dormire)
me curcu a letto e non pozzu dormire. 
Amore amore che cosa mi hai fatto fare/ a quindici anni mi hai fatto impazzire// La
notte non mi fai riposare/ durante il giorno mi fai impazzire// Mi siedo a tavola e
non riesco a mangiare/ vado a letto e non riesco a dormire.
L’identità delle esecutrici è stata definita sulla scorta delle foto di Lomax (cfr.
Alan Lomax in Salento 2006: 54-59). 
in Italian Treasury. Puglia: The Salento questo brano risulta essere stato regi-
strato il 13 agosto 1954; vi si indicano altresì i nomi di due esecutrici (Lucia
Rizzo e Lucia De Pascalis) e la partecipazione di un coro femminile (Plastino
2012: traccia n.ro 1).
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lar// E dopo pascolato/ la mando giù nel prato/ i baci che mi hai dato/ non te li ne-
gherò// i baci che mi hai dato/ e una fotografia/ è tutta roba mia/ e me la devi da-
re// io parto e vado in America/ e trovo un’americana/ per te cara italiana/ non se
ne parla più// io parto e vado in belgio/ e trovo una ragazza belga/ e di te cara Giu-
seppina/ non si parla più.
4. Sta zitta vecchiarella no piangìre 1.58
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 126)
Voci femminili: Assunta Corlianò, italia Corlianò, Lucia De Santis, 
Giuseppa Donateo, Antonietta Gaetani e altre
Sta zitta vecchiarella no piangìre
sta zitta vecchiarella no piangìre 
che la tua gallina
e nna ninni nanna nìnnia na
la tua gallina te sarà pagata
Sarà pagata tre lire e cinquanta
sarà pagata tre lire e cinquanta 
e na nanna ninna na uhe na nanna ninna na 
sarà pagata tre lire e cinquanta
Vojiu la mia gallina che mi canta
vojiu la mia gallina che mi canta 
e mi canta e mi fa l’uovo uhe na nanni ninna na 
e mi canta e mi fa l’uovo ogni matina
Mi face sei granelli la simana
mi face sei granelli la simana
e na nanni ninna na uhe na nanni ninna na 
mi facia sei granelli la simana
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3. La vecchia fidanzata 3.22
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 125)
Voci femminili: Assunta Corlianò, italia Corlianò, Lucia De Santis, 
Giuseppa Donateo, Antonietta Gaetani e altre
La vecchia fidanzata 
la tengo pe riserva
e quando spunta l’erba
la mando a pascolar
E dopo pascolata 
la mando giù nel prato
li baci che m’hai dato
non te le negherò
Li baci che m’ha data
e na fotografia
è tutta robba mia
e me la deve dar
io parto vau all’America 
trovo n’americana
pe tie cara italiana
non se ne parla più
io parto vado a belgio 
trovo una belgiana (altra voce intona: belgina)
a te cara Peppina
non se ne parla più
da te cara Peppina
non se ne parla più.
La vecchia fidanzata la tengo per riserva/ quando spunta l’erba/ la mando a pasco-
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E mi la dai na bevuta a mia
e me la dai na bevuta a mia 
cento zacchini 
ti voglio regalar
cento zacchini 
ti voglio regalar 
io non li voglio li cento zacchini
io non li voglio li cento zacchini 
voglio na sola notte 
dormire di fianco a te.
Dove vai bella fanciulla/ io vado a prendere l’acqua/ per bere e cucinar// Mi fai fa-
re una bevuta// ti regalo cento zecchini// io non li voglio cento zecchini/ voglio dor-
mire una sola notte di fianco a te.
L’identità degli esecutori è stata definita sulla scorta delle foto di Lomax (cfr.
Alan Lomax in Salento 2006: 74-76).
6. E chi t’ha fatta bella fatt’amare 1.30
Galatone (Lecce), 14 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 128)
Voci maschili 
E chi t’ha fatta bella fatt’amare
pena non ti li dare a lu miu amore
E zumpa ninella ninella ninà
zumpa ninella ricciubella larillallà
e zumpa ninella ninella ninà
zumpa ninella ricciubella larillallà 
no ti vestire a neru ca ti temu
jestite a russu ca di core t’amu
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io cu ddhi sordi me pigliu cuttone
io cu ddhi sordi me pigliu cuttone 
e fazzu li pedulini uhe na nanni ninna na
fazzu li pedulini a lu miu bene
io li li fazzu a pintu de sacara
io li li fazzu a pintu de sacara 
e cussì lu bene miu uhe na nanni ninnia na 
cussì lu bene miu batte la grazia. 
Stai zitta vecchiarella e non piangere/ perché la tua gallina sarà pagata// Sarà pagata tre
lire e cinquanta// io voglio la gallina che mi canta/ mi canta e mi fa l’uovo ogni matti-
na// Mi rende sei granelli la settimana// io con quei soldi compro cotone/ e faccio le cal-
ze al mio ben// io le faccio come i colori della serpe/ e così il mio bene mi tiene cara.
L’espressione locale “sacàra” indica il cervone (Elaphe quatuorlineata), un ser-
pente della famiglia dei colubridi: ha colore bruno-giallastro con quattro scure
barre longitudinali (da cui il nome scientifico); la lunghezza può variare da 80
a 240 cm, anche se raramente supera i 160. La sacara è presente in numerose
credenze magiche locali: unitamente con ragni e scorpioni le si è attribuita an-
che la capacità di innescare crisi di tarantismo.
5. Addove vai bella fanciulla 3.01
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 127)
Voci maschili: Donato De Santis, Leonardo Donateo, Antonio Gaetani, 
biagio “Gambacurta”, Pantaleo Giammaruto, Paolo Micaglio, Luigi Turi e altri 
Addove vai bella fanciulla
io vado all’acqua 
per bevere e cucinar
io vado all’acqua 
per bevere e cucinar 
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La vergine Maria di quai passau
di lu piccinnu mia
di lu piccinnu mia mi dimandau
Ca jeu ni dissi ca sto face nanna
eddha mi disse bene
eddha mi disse benedettu sia
altra voce: basta! 
nanna nanna nanna sia/ il lupo si mangiò la pecorella// Oh pecorella mia come hai fatto/
ora che hai visto una volpe/ una volpe senza la mamma// La vergine Maria di qua passò/
e del mio piccolo mi domandò// io le dissi che sta dormendo/ ella mi disse benedetto sia.
in Italian Treasury. Puglia: The Salento, questo brano risulta essere stato regi-
strato il 13 agosto 1954 (Plastino 2002: traccia n.ro 15). 
8. Nanna nanna core (ninna nanna) 0.57
Galatone (Lecce), 14 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 130)
Voce femminile, voci di bambini
nanna nanna core
ca la figghia mia cu mi dorma ole
E mo nanna nanna nanna sonnu (altra voce: Citta!)
ca la figghia mia cu mi dorma ulìa 
E mo nanna nanna nanna nanna sia
e la beddha mia cu mi dorma ulìa
E mo sonnu nduci nduci sonnu
a Giuseppina mia e candà bisognu.
263
I documenti sonori
E zumpa ninella ninella ninà
zumpa ninella ricciubella larillalà
e zumpa ninella ninella ninà
zumpa ninella ricciubella larillallà 
L’aria de lu traìnu è lu cavallu
lu pregiu de la donna è lu capellu
E zumpa ninella ninella ninà
zumpa ninella ricciubella larillallà
e zumpa ninella ninella ninà
zumpa ninella ricciubella larillallà. 
E chi te l’ha fatto fare bella a farti amare/ pena non ti dare per il mio amore/ Salta ni-
nella ninella ninà/ salta ninella riccia e bella larillallà// non ti vestire di nero perché
ho paura/ vestiti di rosso che con il cuore ti amo/ Salta ninella ninella ninà/ salta ni-
nella riccia e bella larillallà// il vanto del traino è il cavallo/ il pregio della donna sono
i capelli/ Salta ninella ninella ninà/ salta ninella riccia e bella larillallà.
in AEM questo brano è catalogato come “E zumpa ninetta” (Folk documenti
sonori 1977: 341; brunetto 1995: 145). 
7. Nanna nanna nanna sia (ninna nanna) 1.13
Galatone (Lecce), 14 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 129)
Voce femminile e battito di mani, voci di bambini
nanna nanna nanna sia
lu lupu si mangiò 
lu lupu si mangiò la picurella
Uh picurella mia comu facisti
mò ci nu orpe viddi
mò ci nu orpe viddi senza mamma
262
Maurizio Agamennone
cu la spina a lu pete comu imu cammina’
na ni na l’era dire e l’era fa’ 
la zita di qua vanda io ndi l’era da porta’
ni ni na ninni ninni ninni nà
la beddha di la mamma no la mandu cchiu dhi ddhà
na ni na ni na ni na
la zita di qua nnanti io ndi l’aggiu di purta’
na ni na ni na ni na
la zita di qua nnanti io ndi l’aggiu di purta’ 
E ridi e riditi fuciti femmene ca itidi
na crapa ozza e zoppa comu sarta li pariti 
na crapa ozza e zoppa comu sarta li pariti 
E nene nene ne la massaria di Tramacere
quantù sei giurni l’annu ca pe te fin’e se tene 
‘ntù sei giurni l’annu car’a te fin’e se tene. 
na ni na come la dobbiamo combinare/ con la spina al piede come possiamo cam-
minare/ na ni na dovevo dirlo e dovevo farlo/ la fidanzata di qui vicino io dovevo
portarla via// ni ni na ninni ninni ninni nà/ la bella della mamma non la mando
più di là// na ni na ni na ni na/ la fidanzata di qui vicino io la devo portare via// E
ridete correte donne che vedete/ una capra grossa e zoppa come salta i muretti// E
nene nene nene la masseria di Tramacere/ se la vuole tenere sei giorni all’anno.
La masseria di Tramacere è collocata nell’entroterra salentino, tra Galatone e
nardò. 
in Italian Treasury. Puglia: The Salento questo brano, denominato “ninnarella”,
risulta essere stato registrato il 13 agosto 1954 (Plastino 2002: traccia n.ro 16):
vi è pure presente un breve parlato di Alan Lomax che non risulta in AEM. 
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nanna nanna cuore/ la mia figlia vuole dormire// E ora nanna nanna sonno/ che la
mia figlia vorrebbe dormire/ E ora nanna nanna nanna sia/ la mia figlia vorrebbe
dormire// E ora vieni vieni sonno/ alla mia Giuseppina che ne ha bisogno.
9. E na nanna nanna (ninna nanna) 1.16
Galatone (Lecce), 14 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 131)
Voce femminile, battito di mani episodico, voci di bambini
E na nanna nanna nanna a nanna core
ca la piccinna mia 
ca la piccinna mia di sonnu more
E beddha s’aggrata tempu già l’amore 
come di te mi pozzu 
come di te mi pozzu mai scirrare
come di te mi pozzu mai scirrare 
E sobbhra nu tribbunale mi giurasti 
nun ami nuddhu core
nun ami nuddhu core te dicisti 
nun ami nuddhu core te dicisti. 
E nanna nanna nanna nanna cuore/ la mia piccola muore di sonno// E bella s’avvi-
cina il tempo dell’amore/ come di te mi posso mai dimenticare// E sopra un tribu-
nale mi giurasti/ non ami nessun altro cuore tu mi dicesti.
10. Na ni na (gioco cantato con i bambini) 0.51
Galatone (Lecce), 14 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 132)
Voci femminili e battito di mani, voci di bambini 
na ni na comu l’imu cumbina’
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Ca figghia mija di core figghia ih
ca figghia mija di core figghia 
ca non ci possu capacitare
comu aggiu fare a capacitare.
Oggi piange chi tiene una mamma/ e piange pure chi tiene un padre// Oh figlio
mio di cuore figlio/ dimmi dimmi dove devi andare// Devo andare da quelle parti/
e non torno più in questi luoghi// Oh figlio mio che cosa debbo dirti/ come devo
fare per darmi conforto// Che oggi piange chi ha un fratello/ e pure piange chi ha
una sorella// Che oggi piange chi ha uno sposo/ e pure piange chi ha una sposa//
Figlia mia di cuore figlia/ non mi posso capacitare.
in Italian Treasury. Puglia: The Salento questo brano risulta essere stato regi-
strato il 13 agosto 1954 (Plastino 2002: traccia n.ro 12). 
12. A ieri sera chiantai nu dattulu (lamento funebre) 1.58
Galatone (Lecce), 14 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 134)
Voce femminile 
A ghieri sera chiantai nu dattulu
a ieri sera chiantai nu dattulu 
ca la matina l’acchiai fiuritu
ca la matina l’acchiai fiuritu
E poi nchianai cima cima
e poi nchianai cima cima 
ca scupirii la mia marina
e scupirii la mia marina 
E scupirii lu miu caniatu
e scupirii lu miu caniatu 
e cu na longa cavallaria
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11. Ca osce chiance ci tene na mamma 2.15
(lamento funebre)
Galatone (Lecce), 14 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 133)
Voce femminile 
Ca osce chiance ci tene na mamma hi
ca osce chiance ci tene na mamma hi 
e puru chiance ci tene nu sire
ca osce chiance ci tene nu sire
Ca figghiu mia di core figghiu uh
ca figghiu mia di core figghiu 
ca dimme dimme addhò a scire
ca dimme dimme addhù a scire 
Ca aggiu scire di varti di varti ih
ca aggiu scire e quiddhi varti
ca non ci tornu cchiu sti loghi
Oh figghiu mia ce t’aggiu dire ih
oh figghiu mia ce t’aggiu dire
com’aggiu fare cu mi cunfortu ih
cum’aggiu fare cu mi cunfortu
Ca osce chiance chi tene nu frate ih
ca osce chiance chi tene nu frate 
e puru chiance chi tene la soru
e puru chiance chi tene la soru 
Ca osce chiance chi tene lu sposu uh
ca osce chiance chi tene lu sposu 
e puru chiance chi tene la sposa
e a osce chiance chi tene la sposa 
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E malidettu lu Cinquanta va piriculu co si campa
malidettu lu Cinquanta va piriculu co si campa 
Sta malidetta annata puru l’ua n’ancanneddhata
sta malidetta annata puru l’ua n’ancanneddhata 
E la rota e la rotella viva la croce e poi la stella
e la rota e la rotella viva la croce e poi la stella 
E vi preu fiji mia co nu sciati dha Campanone
vi preu fiji mia co nu sciati dha Campanone
E la matina prestu e la sera co lu lampione
a la matina prestu e la sera co lu lampione. 
E maledetto il Cinquanta c’è pericolo che non si possa campare// E questa male-
detta annata anche l’uva ci ha bacato// E la ruota e la rotella viva la croce e poi la
stella// E vi prego figli miei di non andare a Campanone// al mattino presto e la se-
ra con il lampione. 
Come già ampiamente segnalato in precedenza (4. Quali musiche. Memorie car-
nevalesche nell’estate del “viaggio in Italia), il “motto” E la rota e la rotella viva la
croce e poi la stella costituisce un riferimento esplicito a una contrapposizione
elettorale che ha segnato la vita politica e amministrativa della città di Galato-
ne, per gran parte degli anni Quaranta e Cinquanta del secolo scorso: in parti-
colare, il simbolo Croce e Stella marcava la lista denominata Lista del popolo,
nelle elezioni amministrative del 1947; la Rotella indicava la lista civica deno-
minata La Ruota nelle amministrative del 1952. Pure rinvio al medesimo luo-
go per una possibile interpretazione del soprannome di famiglia (Lu Campa-
none), del toponimo Lu Campa, e dei motivi che potevano indurre a sconsi-
gliare la frequentazione di quella località.
in AEM questo brano è catalogato come “Canto di Carnevale” (Folk documenti so-
nori 1977: 341; brunetto 1995: 145). La registrazione conservata in AEM si con-
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e cu na longa cavallaria
E mi cridìa ca nduce sòruma
e mi cridìa ca nduce sòruma 
e ca sòruma non la nduce
e ca sòruma non la nduce 
E ca tene nu toccu a tèssire
e ca tene nu longu a tèssire
ca longu e stisu quantu lu mare
e longu e stisu quantu lu mare
E po tene nu figghiu mpessimu
ca no la face di dissire.
ieri sera piantai un dattero (una palma)/ al mattino l’ho trovato fiorito// E poi so-
no salito sino alla cima/ e ho visto la marina// E ho visto mio cognato/ con una
grande cavalleria// E ho pensato che mi avesse portato mia sorella/ e mia sorella non
l’ha portata// E perché ha un tocco da tessere/ lungo e grande quanto il mare// E
poi ha un figlio cattivo che non la fa uscire.
Versi simili si trovano in un’intonazione proposta da Salvatora (“Zà Tora”) Marzo,
registrata a nardò il 30 giugno 1959 (Agamennone 2005: 89; CD 1/ tr. 4).
La registrazione conservata in AEM si interrompe bruscamente: è probabile che
nel trattamento dei nastri sia stato operato un taglio nella posizione relativa. 
13. E malidettu lu cinquanta 0.39
(canto di sostegno elettorale)
Galatone (Lecce), 14 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 135) 
Voce maschile sola: biagio Giaffreda, “biaggiu ti li fogghie”; voci maschili in
gruppo (Giuseppe “Peppino” Zenobini “Cammisa” e altri), tamburo a cornice,
tamburo a frizione (cupa cupa)
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E la rota e la rotella viva la croce e poi la stella
e la rota e la rotella viva la croce e poi la stella 
E vi preu fiji mia co nu sciati dha Campanone
vi preu fiji mia co nu sciati dha Campanone 
La matina prestu e la sera co lu lampione
a la matina prestu e la sera co lu lampione 
E la rota e la rotella viva la croce e poi la stella
e la rota e la rotella viva la croce e poi la stella 
Ci ulimu cu ni mbriacamu nui lu mieru ni lu cattamu 
ci ulimu cu ni mbriacamu nui lu mieru ni lu cattamu 
La rota e la rotella viva la croce e poi la stella
e la rota e la rotella viva la croce e poi la stella 
E malidettu lu Cinquanta va piriculu co si campa
malidettu lo Cinquanta va piriculu co si cam’ 
Sta malidetta annata puru l’ua n’ancanniddhata
co sta ma(li)detta annata puru l’ua n’ancanniddhata 
La rota e la rotella viva la croce e poi la stella
la rota e la rotella viva la croce e poi la stella 
E vi preu fiji mia co nu sciati dha Campanone
vi preu fiji mia co nu sciati dha Campanone
E la matina prestu e la sera cu lu lampione
e la matina prestu e la sera cu lu lampione 
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clude in rapida dissolvenza: anche in questo caso, è probabile che nel trattamento
dei nastri sia stato operato un intervento nella posizione relativa. in AEM sono con-
servati due brani che hanno incipit simile (E malidettu lu cinquanta) e comune de-
nominazione (“Canto di Carnevale”); in questa sede sono proposti in successione
diretta: CD 2/ tr. 13 e 14; si tratta, palesemente, dello stesso brano, ma documen-
tato in due esecuzioni distinte, come si deduce dalla difforme sequenza dei versi
cantati e dal diverso modo di esecuzione: nel brano 13, oltre il tamburo a frizione,
compare anche un tamburo a cornice che non risulta presente nel brano 14. 
14. E malidettu lu cinquanta 3.14
(canto di sostegno elettorale)
Galatone (Lecce), 14 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 136)
Voce maschile sola: biagio Giaffreda, “biaggiu ti li fogghie”; voci maschili in
gruppo (Giuseppe “Peppino” Zenobini “Cammisa” e altri), tamburo a frizione 
E malidettu lu Cinquanta va piriculu co si campa
malidettu lu Cinquanta va piriculu co si campa 
Sta malidetta annata puru l’ua n’ancanneddha’
sta malidetta annata puru l’ua n’ancanneddhata 
E la rota e la rotella viva la croce e poi la stella
e la rota e la rotella viva la croce e poi la stella 
È vinutu l’annu santu n’ha purtatu lu campusantu
è vinutu l’annu santu ni furmau nu campusantu
E malidettu lu Cinquanta va piriculu co si campa
malidettu lu Cinquanta va piriculu co si cam’
Sta malidetta annata puru l’ua n’ancanniddhata
co (sta) malidetta annata puru l’ua n’ancanniddhata 
270
Maurizio Agamennone
poi la stella// Se vogliamo ubriacarci noi il vino ce lo compriamo// E la ruota e la
rotella viva la croce e poi la stella// E maledetto il Cinquanta c’è pericolo che non
si possa campare// E questa maledetta annata anche l’uva ci ha bacato// E la ruota
e la rotella viva la croce e poi la stella// E vi prego figli miei di non andare a Cam-
panone// al mattino presto e la sera con il lampione// E la ruota e la rotella viva la
croce e poi la stella// E questo è l’anno santo ci formò un cimitero// E la ruota e la
rotella viva la croce e poi la stella/ E noi abbiamo vinto e senza spendere un soldo//
e non come loro che hanno illuminato tutta la chiesa// E c’è quel muso storto man-
naggia l’anima dei suoi morti// E la ruota e la rotella viva la croce e poi la stella.
in Italian Treasury. Puglia: The Salento, questo brano risulta essere stato regi-
strato il 13 agosto 1954 (Plastino 2002: traccia n.ro 8). 
15. E se lu voi lu core mia 2.19
Galatone (Lecce), 14 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 137)
Voce femminile sola, voci miste in gruppo
E se lu voi lu core mia
ti l’aggiu dare ti l’aggiu da’ 
e se lu voi lu core mia
ti l’aggiu dare quandu sarà
E amame bella e tienime lu core
ca io so sempre tua non dubitare
E se lu voi lu core mia
ti l’aggiu dare ti l’aggiu da’ 
e se lu voi lu core mia
ti l’aggiu dare quandu sarà
Ti l’aggiu dare la sera a lu scuru
quandu lu core mia sta sulu sulu
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La rota e la rotella viva la croce e poi la stella
la rota e la rotella viva la croce e poi la stella 
E mu questu è l’annu santu ni furmau nu campusantu
ma questu l’annu santu ni furmau nu campusantu 
La rota e la rotella viva la croce e poi la stella
e la rota e la rotella viva la croce e poi la stella 
E noi abbiamo vinto e senza fare spesa
e noi abbiamo vinto e senza fare spesa 
E filu come loro a illuminare tutta la chiesia
e filu come loro a illuminare tutta la chiesia 
La rota e la rotella viva la croce e poi la stella
la rota e la rotella viva la croce e poi la stella 
E c’è dhu musitortu mannaggia l’anima ci l’è mortu
e ma c’è dhu musitortu mannaggia l’anima ci l’è mortu 
La rota e la rotella viva la croce e poi la stella
la rota e la rotella viva la croce e poi la stella.
E maledetto il Cinquanta c’è pericolo che non si possa campare// E questa male-
detta annata anche l’uva ci ha bacato// E la ruota e la rotella viva la croce e poi la
stella// È venuto l’anno santo ci ha portato un cimitero/ è venuto l’anno santo ci ha
formato un cimitero// E maledetto il Cinquanta c’è pericolo che non si possa cam-
pare// e questa maledetta annata anche l’uva ci ha bacato// E la ruota e la rotella vi-
va la croce e poi la stella// E vi prego figli miei di non andare a Campanone// al
mattino presto e la sera con il lampione// E la ruota e la rotella viva la croce e poi
la stella// E maledetto il Cinquanta c’è pericolo che non si possa campare// E que-
sta maledetta annata anche l’uva ci ha bacato// E la ruota e la rotella viva la croce e
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do sarà/ Sai quando di te bello mio mi dimentico / quando lascerai quell’altra// E se
lo vuoi il mio cuore te lo darò/ se vuoi il mio cuore te lo darò quando sarà/ L’ultimo
annuncio per me sono le campane [che suonano a morto]/ lo sposo bello mio alla se-
poltura// E se lo vuoi il mio cuore te lo darò/ se vuoi il mio cuore te lo darò quando
sarà// Tutti mi dicono di lasciare l’amore/ che dall’amore non c’è da guadagnare/ E se
lo vuoi il mio cuore te lo darò/ se vuoi il mio cuore te lo darò quando sarà.
16. Mamma la munachella vole lu zitu 2.26
Galatone (Lecce), 14 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 138)
Voce femminile sola, voci miste in gruppo
Mamma la munachella vole lu zitu
vole lu zitu e la mamma non bole
Gira lolléra lolléra lollà 
quando ci stae no pozzu parla’
gira lolléra lolléra lollà 
quando ci stae no pozzu parla’ 
Amame beddha e tienime lu core
ca io so sempre tua non dubitare
Gira lolléra lolléra lollà 
quando ci stae no pozzu parla’
gira lolléra lolléra lollà 
quando ci stae no pozzu parla’ 
Vulia sapire ci è la preferita
mammata ci ti cresce o io ci t’amu
Gira lolléra lolléra lollà 
quando ci stae no pozzu parla’
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E se lu voi lu core mia
ti l’aggiu dare ti l’aggiu da’ 
e se lu voi lu core mia
ti l’aggiu dare quandu sarà (altra voce maschile: uhuhu)
Sai quandu beddhu mia di te mi scerru (altra voce maschile: uhu)
quandu cu l’addha dai l’urtimu bandu 
E se lu voi lu core mia
ti l’aggiu dare ti l’aggiu da’ 
e se lu voi lu core mia
ti l’aggiu dare quandu sarà
L’urtimu bandu mia so li campane
lu sposu ‘aliddhu mia la sepoltura 
E se lu voi lu core mia
ti l’aggiu dare ti l’aggiu da’ 
e se lu voi lu core mia
ti l’aggiu dare quandu sarà
Tutti mi dinnu lasciala l’amore
ca di l’amore nc’è da guadagnare
E se lu voi lu core mia
ti l’aggiu dare ti l’aggiu da’ 
e se lu voi lu core mia
ti l’aggiu dare quandu sarà.
E se vuoi il mio cuore/ te lo darò quando sarà// E amami bello e tienimi il cuore/ io
son sempre tua non dubitare// E se lo vuoi il mio cuore te lo darò/ se vuoi il mio cuo-
re te lo darò quando sarà// Te lo darò la sera quando fa buio/ quando il mio cuore sta
solo solo// E se lo vuoi il mio cuore te lo darò/ se vuoi il mio cuore te lo darò quan-
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17. Ci ti l’ha ditta a chianti lu tabbaccu 2.37
Galatone (Lecce), 14 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 139)
Voce maschile, voce femminile e voci miste in gruppo
Ci ti l’ha ditta a chianti lu tabbaccu
ma lu tabaccu
l’ha ditta no ti da li tiraletti
nànina na na bellinà
nànina na na bellinà 
l’ha ditta no ti dà li tiraletti
nànina na na bellinà 
nànina na na bellinà
Ti l’aggiu ditta a mammata no vole
ma no vole
ca mi la dici a me ce t’aggiu fare 
nànina na na bellinà
nànina na na bellinà 
ca mi la dici a me cce t’aggiu fare 
nànina na na bellinà
nànina na na bellinà 
Mannaggia l’anche toi sempre si nd’esse
sempre si nd’esse
lu vizziu de lu sartu e de ci tesse 
nànina na na bellinà
nànina na na bellinà 
lu vizziu de lu sartu e de ci tesse 
nànina na na bellinà
nànina na na bellinà 
Amame bella e tienime a lu core
a lu core
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gira lolléra lolléra lollà 
quando ci stae no pozzu parla’ 
E ma quantu aria tene sta massara
si crete ca jè sua la massaria
Gira lolléra lolléra lollà 
quando ci stae no pozzu parla’ 
gira lolléra lolléra lollà 
quando ci stae no pozzu parla’ 
Tutti li ierti ierti vusi amare
lu vasciulieddhu mi ferìu lu core
Gira lolléra lolléra lollà 
quando ci stae non pozzu parla’
gira lolléra lolléra lollà 
quando ci stae non pozzu parla’. 
Mamma la monachella vuole il fidanzato/ vuole il fidanzato e la mamma non vuo-
le// Gira lolléra lolléra lollà/ quando ci sta non posso parlare// Amami bella mia e
tienimi il cuore/ io son sempre tua non dubitare// Gira lolléra lolléra lollà/ quando
ci sta non posso parlare// Vorrei sapere chi è la preferita/ tua madre che ti cresce o
io che ti amo// Gira lolléra lolléra lollà/ quando ci sta non posso parlar// Ma quan-
te arie si dà questa massaia/ crede che la masseria sia sua// Tutti quelli alti alti ho
voluto amare/ quello bassino mi ferì il cuore// Gira lolléra lolléra lollà/ quando ci
sta non posso parlare.
in AEM quesro brano è catalogato come “La monachella-Canto narrativo”
(Folk documenti sonori 1977: 341; brunetto 1995: 146).
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18. Scusati signori ti la mia compagnia 2.43
(canto di carnevale)
Galatone (Lecce), 14 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 140)
Voce femminile, tamburo a frizione (cupa cupa)
Scusati signori
ti la mia compagnia
scusati signori
ti la mia compagnia 
l’ho giunte le lezioni
canteremo una poesia
l’ho giunte le rezioni
canteremo una poesia 
Ridate Vito de Marcu
ch’era nostru diputatu
ridate Vito de Marcu
ch’era nostru diputatu 
abbasciu li Sanàpi
ca ti òtanu la capu
abbasciu li Sanàpi
ca ti òtanu la capu 
E quistu è carnivale
gn’a cristianu ole ne pare
e quistu è carnivale
gn’a cristianu ole ne pare 
lu faci ogne signore
mangia carne e braciole
lu faci ogne signore
mangia carne e braciole 
E nui li poeri cafuni
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ca io so sempre tua non ci pinzare
nànina na na bellinà
nànina na na bellinà 
ca io so sempre tua non ci pinzare
nànina na na bellinà
nànina na na bellinà 
Lu trainieri mia ha spizzatu l’assu
spizzatu l’assu
e mo non porta la signora a spassu 
nànina na na bellinà
nànina na na bellinà 
e mo non porta la signora a spassu
nànina na na bellinà
nànina na na bellinà 
Ce hae la bella mia ci mara stae
ci mara stae
l’occhi mi l’ha calati tutti ddhoi 
nànina na na bellinà
nànina na na bellinà 
l’occhi mi l’ha calati tutti ddhoi
nànina na na bellinà
nànina na na bellinà. 
Chi te l’ha detto di piantare il tabacco/ hanno detto che non ti danno i telaietti/ nànina na
na bellinà nànina na na bellinà// L’ho detto a tua madre ma non vuole/ che tu lo chiedi a
me che cosa debbo fare/ nànina na na bellinà nànina na na bellinà// Mannaggia le tue gam-
be sempre se ne esce/ il vizio del sarto e di chi tesse/ nànina na na bellinà nànina na na bel-
linà// Amami bella mia e tienimi il cuore/ io son sempre tua non dubitare/ nànina na na
bellinà nànina na na bellinà// il carrettiere ha rotto l’asse/ e adesso non porta la signora a
spasso/ nànina na na bellinà nànina na na bellinà// Che cosa ha la mia bella che sta ama-
reggiata/ gli occhi me li ha abbassati tutti e due/ nànina na na bellinà nànina na na bellinà.
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a li loro figghie stesse 
La pigghiamu ti li zitelle
cu liscia pella ricca
la pigghiamu ti li zitelle
cu liscia pella ricca 
dimmanda ti la dote ca
ciujeddhi ndae nu picca
dimmanda ti la dote ca
ciujeddhi ndae nu picca 
Ci ncete quacche d’una
ca cu tegne qualche cosa
ci ncete quacche d’una
ca cu tegne qualche cosa 
si crete di lu re
ca ha b’essere la sposa 
si crete di lu re
ca ha b’essere la sposa 
Trabularu e trabulaturu
jeni a casa svuddhame tuttu
trabularu e trabulaturu
jeni a casa svuddhame tuttu 
tegnu nu limbu ruttu
ca ci mi lu voi sanà
tegnu nu limbu ruttu
ca ci mi lu voi sanà 
Fiju mia nu no nu no
ruttu chi sa sanare non pò
fiju mia no no no no
ruttu chi sa sanare non pò
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sobbra nu piattu di maccarruni
e nui li poeri cafuni
sobbra nu piattu di maccarruni 
senza carne e senza casu
la pigghiamu intra lu nasu
senza carne e senza casu
la pigghiamu intra lu nasu 
Quannu sciamu a lu urzuùlu
e vidimu ca non c’è mieru
quannu sciamu a lu urzùlu
e vidimu ca non c’è mieru 
vidimu ca non c’è mieru
a dhai si scazzica lu ilenu
vidimu ca non c’è mieru
a dhai si scazzica lu ilenu 
Scusati amici cari
tutti l’ommini no so pari
scusati amici cari
tutti l’ommini no so pari 
c’è li lunghi c’è li curti
cc’è li beddhi c’è li brutti
c’è li lunghi c’è li curti
cc’è li beddhi c’è li brutti 
La pigghiamu ti li mamme
e ca so nu picca fesse
la pigghiamu ti li mamme
e ca so nu picca fesse 
ni fàcenu lu ruffianu
a li loro figghie stesse
ni fàcenu lu ruffianu
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19. Bonasera a quiste case 4.59
(“Lu santu Lazzaru”; canto di questua pasquale)
Galatone (Lecce), 14 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 141)
Voci maschili alternate e chitarra: Augusto e Mario Danieli 
voce sola: Tacca vi!
bonasera a quiste case
ma puru tutti st’abitanti
ma puru tutti e st’abitanti 
Vene Cristu mu cu li Santi
ni decia iutu e salvazione
ni decia iutu e salvazione 
Oggi oggi se fa missione
ma ca ci Lazzaru ha surcitatu
ma ca ci Lazzaru ha surcitatu 
Sciamu a casa mo di Simone
e addhai c’è Cristhu ne face la cena
addhai c’è Cristhu ne face la cena 
Dhai comparse a Matalena
ca ne patìa de quiddha pena
ca ne patìa de quiddha pena 
Dhai cumparse la Matalena
con le sue lacrime e sue preziosi
con le sue lacrime e sue preziosi
Con le lacrime e soi preziosi
mo li capelli se li bagnava
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intr’a nu quartu d’ora
ti lu oddhu cu nu cola
intr’a nu quartu d’ora
ti lu oddhu cu nu cola. 
Scusate signori della mia compagnia/ sono arrivate le elezioni canteremo una poe-
sia// Votate De Viti De Marco che era il nostro deputato/ abbasso i Senàpe che ti
fanno girare la testa// E questo è carnevale ogni persona vuole apparire/ lo fa ogni
signore mangia carne e braciole// E noi i poveri cafoni sopra un piatto di macche-
roni/ senza carne senza formaggio la prendiamo dentro il naso// Quando andiamo
all’orciolo e vediamo che non c’è vino/ e vediamo che non c’è vino lì si smuove il
veleno// Scusate amici cari tutti gli uomini non sono uguali/ ci sono i lunghi ci so-
no i corti ci sono i belli e ci sono i brutti// Cominciamo dalle mamme che sono un
po’ stupide/ fanno le ruffiane alle loro stesse figlie// Cominciamo con le zitelle con
la pelle liscia e ricca/ se le chiedi della dote nessuna ne ha un po’// Se ce n’è qual-
cuna che ha qualcosa/ si crede di poter essere la sposa del re// Trabularu e trabula-
turu vieni a casa che mi stappi tutto/ ho una bacinella rotta se me la puoi aggiusta-
re// Figlia mia no e poi no ciò che è rotto non si può aggiustare/ in un quarto d’o-
ra te lo tappo e così non perde.
Come già indicato, il nome “Vito de Marcu” indica l’economista e politico An-
tonio De Viti De Marco; si cita pure la famiglia Senàpe (dial.: Sanàpi), rap-
presentata da Stanislao Senàpe De Pace, fiero antagonista di Antonio De Viti
De Marco, in occasione di numerose consultazioni elettorali svoltesi nel Salen-
to, durante i primi anni del novecento: l’eco di questa contrapposizione, che
assunse tratti quasi epici nel confronto tra personalità, famiglie, gruppi di po-
tere e ideali, si mantiene ancora forte negli anni Cinquanta del secolo scorso,
oltre quaranta anni dopo la morte dell’avvocato Senàpe De Pace, e lascia trac-
ce profonde fin nella cerimonialità più propriamente carnevalesca, come è in
questa preziosa testimonianza galatonese (cfr. 4. Quali musiche. Memorie car-
nevalesche nell’estate del “viaggio in Italia). 
nel contesto dei versi proposti, l’espressione locale “trabularu” indica l’artigia-
no specializzato nella riparazione di recipienti in terracotta. 
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E se la fa potesse fare
lasciare mio figlio deve vegliare
lasciare mio figlio deve vegliare. 
buona sera a queste case/ e a tutti gli abitanti// Viene Cristo con tutti i santi/ per darci aiuto
e salvezza// Oggi oggi si fa missione/ oggi che Lazzaro è risorto// Andiamo a casa di Simone/
lì c’è Cristo che ci fa la cena// Lì comparve la Maddalena/ che soffriva per quella pena// Lì
comparve la Maddalena/ con le sue lacrime sue preziose// Con le lacrime sue preziose/ i suoi
capelli se li bagnava// Quanto vorrei che ci fosse la luna/ per mettermi a camminare// Per tro-
vare i Giudei/ per mettermi a ragionare// Giuda Giuda traditore/ quante cose hai saputo fa-
re// Hanno venduto Cristo per trenta denari/ Giuda fu il traditore// Se fossi venuto a casa
mia/ te ne avrei dato trentasei// Alza la testa dal cuscino/ ora che hai sentito questo Lazzare-
no// La Madonna dietro le porte/ sentiva le bastonate// Zitta zitta madre Maria/ lasciamo tuo
figlio a te vegliamo// E se lo potessi fare/ lasciare mio figlio lo devo vegliare.
La questua di San Lazzaro è praticata ancora oggi, soprattutto nel Salento greco:
“‘San Lazzaro’ non sta a indicare, come un titolo, il soggetto della storia cantata,
perché con questa che è la Passione di Cristo non ha ‘quasi’ nulla a che vedere.
io credo che questo termine stia ad indicare, piuttosto, il giorno in cui tale rap-
presentazione avveniva: giorno, quello di S. Lazzaro, non fisso nel calendario ro-
mano ma mobile come la Pasqua e tutta la liturgia che ad essa si lega. […] nel-
la settimana precedente la Domenica delle Palme e specialmente il sabato di quel-
la festa, giorno di S. Lazzaro appunto, una comitiva di pochi contadini, in gene-
re di Martano, ma in altri tempi anche di Calimera, Zollino, ecc., con l’abito del-
la festa, e con un grosso ramo d’ulivo debitamente addobbato di nastri colorati
di varie lunghezze, immaginette sacre e arance simbolo di fecondità, va cantan-
do di piazza in piazza, di crocicchio in crocicchio, di paese in paese, per tutta l’i-
sola greca, la ‘Passione del Signore’ nella lingua del luogo” (Montinaro 1976: 19
– 20). La sequenza di versi che si canta nella Passione romanza e “grica” può es-
sere lunghissima: versioni raccolte a Martano sono in Montinaro 1976: 24-31 e
in Morosi 1870: 3-5; una versione di Corigliano d’Otranto è in Palumbo 1978:
24-47 e in Sicuro 1999a: 202-215; un breve testo raccolto a Castrignano dei
Greci è ancora in Sicuro 1999a: 176-177. 
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mo li capelli se li bagnava 
Quant’ulìa ncessà la luna
mo cu mi mettu de caminare
mo cu mi mettu de caminare 
E cu trou ma li Sciutèi
mo cu me mintu te rigiunari
mo cu me mintu o te rigiunari 
Giuda Giuda lu traditore
mo quante cose sapisti fare
mo quante cose sapisti fare 
Vindira Cristu pe tre [trenta] denari 
mo Giuda foe lu traditore
mo Giuda foe lu traditore 
Essi venuto co casa mia
ca trentasei io te nde dia
ca trentasei io te nde dia 
Azza la capu de lu cuscinu 
mo ci t’antisu stu Lazzarenu
mo ci t’antisu stu Lazzarenu 
La Madonna retu le porte 
e le sentìa le bastunate
e le sentìa le bastunate 
Citta citta matre Maria
lasciamo to figlio a te vigliamu 
lasciamo to figlio a te vigliamu
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Ca santu Paolu miò ti Galatina
ca santu Paolu miò ti Galatina
la grazia mi l’ha fare mi l’ha fare mi l’ha fare 
la grazia mi l’ha fare cu lu core
mo cu lu core mo cu lu core
e la grazia mi l’ha fare mi l’ha fare mi l’ha fare (altra voce maschile: ta ta ta ta ta
ta ta)
la grazia mi l’ha fare e ci la sape fa’ (altra voce maschile: bella l’amore e ci la sa-
pe fa)
voce maschile:
na ni na cumu lo porti lu scialabà
ca cu rote e senza rote l’amu fare caminà
voce femminile:
È mara la cicora catalonga
è mara la cicora catalonga 
ca ci non era mara e ca ci non era mara 
ca ci non era mara io scia bivìa
na ni na ni na ni na 
bella l’amore e ci la sape fa’
na ni na ni na ni na (voce maschile: oh, oh, oh, oh)
bella l’amore e ci la sape fa’ (altra voce maschile: uh [urlato])
Ci cu li cacia coccia a lu cappieddhu (voce maschile: uh [urlato])
ca cu li cacia coccia a lu cappieddhu
quandu lu porti na veulì veulà (altra voce maschile: dah, oh, daah, dah)
quandu lu porti lì l’ecchi calatu
l’ecchi calatu l’ecchi calatu
na ni na ni na ni na (voce maschile: di da da di da di da) 
bella l’amore e ci la sape fa’ (altra voce maschile: uh [urlato])
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in AEM questo brano è catalogato come “Lu Lazzaru – Canto di questua”
(Folk documenti sonori 1977: 341; brunetto 1995: 146); in Italian Treasury. Pu-
glia: The Salento risulta essere stato registrato il 13 agosto 1954 (Plastino 2002:
traccia n.ro 5). 
20. E ballamu tutti ddhoi ti paru a paru 3.14
(pizzica-pizzica)
Galatone (Lecce), 14 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 142)
Voce femminile, voce maschile, voci miste in gruppo, tamburo a cornice, bat-
tito di mani 
E ballamu tutti ddhoi ti paru a paru 
comu palumbi na veulì veulà
comu palumbi ti lu palumbaru
lu palumbaru lu palumbaru
na ni na ni na ni na 
bella l’amore e ci la sape fa’
na ni na ni na ni na 
bella l’amore e ci la sape fa’
nu pizzicu ni desi a dha carosa
ca nu pizzicu ni desi a dha carosa 
lu susu de la chianta lu susu de la chianta 
lu susu de la chianta de la manu
mo di la manu mo di la manu
lu susu de la chianta di la manu
na ni na ni na ni na 
bella l’amore e ci la sape fa’ (voce maschile: ci l’ha fattu senne va)
na ni na ni na ni na 
bella l’amore e ci la sape fa’
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quando sei vecchio non vali più/ perdi i pantaloni e le calze scendono giù// na ni
na come lo porti lo scialabà/ con le ruote o senza ruote lo facciamo camminar// bal-
liamo tutti e due insieme/ come colombi della piccionaia.
L’espressione locale “scialabà” (Char à bancs), indica il calesse, carro leggero a
due ruote trainato da un solo cavallo; “cicora catalonga” è la “cicoria catalogna”,
o “cicoria asparago”, varietà di verdura (Cichorium intybus) dal sapore amaro-
gnolo: localmente è assai nota la cicoria di Galatina. 
il motivo dei colombi e della piccionaia è piuttosto diffuso: se ne trova traccia
già in imbriani, Casetti 1872: 425 (“Quanti palummi nc’è a ‘stu palumbaru”,
rilevato a Cavallino e Lecce).
in Italian Treasury. Puglia: The Salento questo brano risulta essere stato regi-
strato il 13 agosto 1954 (Plastino 2002: traccia n.ro 2).
21. Lu rusciu de lu mare 1.46
Gallipoli (Lecce), 16 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 143)
Voci maschili, mandolino, 2 chitarre 
Lu rusciu de lu mare è tantu forte
la fija de lu re se dae la morte
iddha se dae la morte e jeu la vita
la fija de lu re sta se marita
iddha sta se marita e jeu me nsuru
la fija de lu re portau lu fiuru
iddha portau lu fiuru e jeu la palma
la fija de lu re è sciuta a Spagna
iddha è sciuta a Spagna e jeu in Turchia
la fija de lu re è la sposa mia
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na ni na ni na ni na 
bella l’amore e ci la sape fa’ 
voce maschile:
Lurù lurù lurù quando si vecchiu non vali cchiù
ca ti tappanu [scappanu] li cazzi e li casetti te cadenù (voce femminile: na na)
na na na comu lu porti lu scialabà (voce femminile: uh na, uh na na)
ca cu rote o senza rote l’imu fare caminà
voce femminile:
Pizzica pizzicai pizzicarella
ca pizzica pizzicai pizzicarella
c’addho camini lei e c’addho camini lei (voce maschile: eh [urlato])
c’addho camini lei stu core balla
stu core balla stu core balla
c’addho camini te stu core balla (altra voce maschile: no balli?)
na ni na […]
ballamu tutti ddhoi ti paru paru
ballamu tutti ddhoi ti paru paru (voce maschile: uh [urlato])
comu palumbi na comu palumbi na 
comu palumbi ti lu palumbaro
lu palumbaro lu palumbaro
comu palumbi ti lu palumbaro. (altra voce maschile: no balli?)
E balliamo tutti e due insieme/ come colombi della piccionaia// na ni na ni na ni
na/ bello è l’amore e chi lo sa fare// Un pizzicotto ho dato a quella giovane/ sopra
il palmo della mano// na ni na ni na ni na/ bello è l’amore e chi lo sa fare// Oh san
Paolo mio di Galatina/ la grazia me la devi fare con il cuore// na ni na come lo por-
ti lo scialabà/ con le ruote o senza ruote lo facciamo camminar// È amara la cicoria
catalogna/ se non fosse amara io andrei a bere// na ni na ni na ni na/ bello è l’a-
more e chi lo sa fare// Che gli venga un colpo al cappello/ quando lo porti calato
sugli occhi// na ni na ni na ni na/ bello è l’amore e chi lo sa fare// Lurù lurù lurù
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22. Beddha ci stai luntana 1.59
Gallipoli (Lecce), 16 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 144)
Voci maschili, mandolino, 2 chitarre 
beddha ci stai luntana
e voi me viti
e voi me viti 
ffaccete a la finestra 
dellu punente 
dellu punente 
Ci sienti friddhu suntu 
li miei suspiri
li miei suspiri 
ci sienti cauto ete 
stu core ardente
stu core ardente 
Ci onde viti a mare
nu le timire
nu le timire 
suntu le lacrime mei 
fiumi currenti
fiumi currenti 
E ci nell’aria sienti 
uci e lamenti
uci e lamenti 
so jeu ca te te chiamu 
e non me sienti
e non me sienti. 
bella che sei lontana e vuoi vedermi/ affacciati alla finestra di ponente// Se senti
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E vola vola palomba mia
lu sergente lu sergente m’aggiù pijà
e vola vola palomba mia
lu sergente lu sergente m’aggiù pijà.
il mormorio (la risacca) del mare è molto forte/ la figlia del re si dà la morte// Lei si dà
la morte io la vita/ la figlia del re si sta per maritare// Lei si marita e io mi sposo/ la
figlia del re porta un fiore// Lei porta un fiore io una palma/ la figlia del re è andata in
Spagna// La figlia del re è andata in Spagna e io in Turchia/ la figlia del re è la sposa
mia// E vola vola colomba mia/ il sergente il sergente mi devo prendere (sposare).
Questo brano è attestato già nella remota rilevazione effettuata da Vittorio im-
briani e Antonio Casetti, considerato come una propaggine del repertorio diffu-
so dai cuntisti: “Ed anche la canzone seguente di Lecce e Caballino mi sembra
provenire da un cunto: De sira nde passai de la padula,/ nci ‘ntisi ‘nu ranucchiu-
lu cantare/ Lu rusciu de lu mare è troppo forte,/ E nu lu sentu,/ Ca le parole soi
copre lu ‘ientu/ Lu rusciu de lu mare è troppo forte,/ iddhu sse dae la morte, id-
dha la vita,/ La figghia de lu Rre sse sta ‘mmarita” (imbriani, Casetti 1872: 396).
il motivo finale (“lu sergente m’aggiù pijà”) indica una probabile ibridazione ori-
ginata dall’esperienza maschile della coscrizione militare. Una versione raccolta a
Calimera, priva del verso inerente a “lu sergente”, è in Sicuro 1999a: 24. Come
già indicato, la trascrizione musicale di un’altra versione di Lu rusciu de lu mare,
pure raccolta a Gallipoli, è in Vernole 1934b: 270. 
in AEM questo brano è catalogato come “Lu rusciu di lu mari” (Folk documenti
sonori 1977: 341; brunetto 1995: 146); il modo di esecuzione indicato è: voci
maschili, mandolino e 2 chitarre; all’ascolto, effettivamente, il mandolino sem-
bra essere piuttosto un banjo-mandolino; così parrebbe anche negli altri brani
raccolti a Gallipoli. 
La data concernente la registrazione effettuata a Gallipoli è la medesima (16
agosto 1954) sia in AEM che nella Alan Lomax Collection. 
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il motivo del rimpianto per l’assenza del cappone migliore – cui si attribuisce
una posizione privilegiata tra gli animali di cortile – si rileva anche in alcune
testimonianze di lamentazione funebre, con altra articolazione metro-ritmica,
diversa proiezione emotiva e intonazione musicale; una testimonianza è in
Montinaro 2000: 143.
24. Ci jè bellu stare a campagna 2.19
Gallipoli (Lecce), 16 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 146)
Voci maschili, mandolino, 2 chitarre 
Ci jè bellu stare a campagna
sotta a n’arboro de fica
e cu na carosa zita 
ci piacere ci nci sta
e cu na carosa zita 
ci piacere ci nci sta
Ci jè bellu stare alla rena 
alla Turre de san Giuanni
tutti ddhoi tinimu vint’anni
ci piacere ci nci sta
tutti ddhoi tinimu vint’anni
ci piacere ci nci sta
Ci jè bellu scire allu bagnu
allu Scoglio de lu Cannitu
quiddhu musu è sapuritu
ci piacere ci nci sta
quiddhu musu è sapuritu
ci piacere ci nci sta
Ci jè bellu scire pe mare
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freddo sono i miei sospiri/ se senti caldo è questo cuore ardente// Se vedi onde nel
mare non avere paura/ sono le mie lacrime fiumi correnti// E se nell’aria senti voci
e lamenti/ sono io che ti chiamo e non mi senti.
La trascrizione musicale di un’altra versione di Beddha ci stai luntana, pure rac-
colta a Gallipoli, è in Vernole 1934b: 272.
23. O mamma scinni e vota le caddhine 2.15
Gallipoli (Lecce), 16 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 145)
Voci maschili, 2 chitarre 
O mamma scinni e vota le caddhine
viti ca manca lu meju capone 
quiddhu ca porta le penne turchine
lu cumandante de lo battaglione
lu battaglione
lu cumandante de lu battaglione
u battaglione
lu cumandante de lu battaglione
O mamma scinni e vota le caddhine
viti ca manca lu meju capone
quiddhu ca porta le penne turchine
lu cumandante de lo battaglione
lu battaglione
lu cumandante de lo battaglione
o battaglione
lu cumandante de lo battaglione. 
Oh mamma scendi e raduna le galline/ vedi che manca il cappone migliore/ quello
che porta le penne turchine/ il comandante del battaglione.
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e tutti ddhoi l’amore nui facimu
laralà la la lera laralà la la
laralà la la lera la la làrala làrala la 
Tene lu jentu e còtula lu ramu
tenite ninella mia comu facimu 
laralà la la lera la la làrala làrala la
laralà la la lera la la làrala làrala la
Ca ci catimu nui an terra sciamu
e simu de cristallu e ne rumpimu
laralà la la lera laralà la la 
laralà la la le la la la làrala làrala làrala la 
Ulìa cu te lu dau lu core meu
non me nde curu cu te vasu ntorna
laralà la la lera laralà la la 
laralà la la le la la la làrala làrala làrala la 
Ulìa cu te lu dau lu core meu
non me nde curu ca io senza vau
laralà la la lera la la làrala làrala la
laralà la la lera la la làrala làrala la
la la la la lera la la la la la 
la la la la lera làrala làrala làrala la
Sotta acqua e sott’a jentu navigamu
e sotta fundu naviga lu durfinu
laralà la la lera laralà la la 
laralà la la lera làrala la la la la la
nui simu dho marange su nu ramu
tenite ninella mia l’amore facimu
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merisciandu a misa de sole
quanno la carosa ole
ci piacere ci nci sta
quanno la carosa ole
ci piacere ci nci sta. 
Come è bello stare in campagna/ sotto un albero di fico/ con una ragazza giovane/
che piacere che ci sta// Come è bello stare sulla sabbia/ alla torre di San Giovanni/
tutti e due abbiamo vent’anni/ che piacere che ci sta// Come è bello fare il bagno/
allo scoglio del Canneto/ le tue labbra sono saporite (il tuo muso [viso] è saporito)/
che piacere che ci sta// Come è bello andare per mare/ mentre il sole tramonta/
quando la ragazza vuole/ che piacere che ci sta.
La “Turre de san Giuanni” (Torre San Giovanni) è una località sul Mar ionio,
nel territorio del Comune di Ugento, da cui dista circa 5 chilometri. Lo “Sco-
glio de lu Cannitu” (Scoglio di Canneto) si protende di fronte al Castello (“Ri-
velinu”) di Gallipoli, nei pressi della Chiesa di Santa Maria del Canneto. La tra-
scrizione musicale di un’altra versione di Ci jè bellu stare a campagna, pure ese-
guita a Gallipoli, è in Vernole 1934b: 275.
in AEM questo brano è catalogato come “Si che belli andare in campagna”
(Folk documenti sonori 1977: 342; brunetto 1995: 146).
25. Sott’acqua e sott’a jentu navigamu 2.54
Gallipoli (Lecce), 16 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 147)
Voci miste, mandolino, 2 chitarre, cucchiai 
Sott’acqua e sott’a jentu navigamu
e sutta fundu nata lu durfinu
laralà la la lera la la làrala làrala la
laralà la la lera làrala làrala làrala la 
nui simu dho marange su nu ramu
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26. De la cumpagna la turtura 1.27
Gallipoli (Lecce), 16 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 148)
Voci miste, mandolino, 2 chitarre 
De la cumpagna 
la turtura ci perse la cumpagna
non se masuna mai
non se masuna mai
non se masuna mai 
lo stesso locu 
Acquai la bagna
non se nde cura la
acquai la bagna
suspira e scetta la
suspira e scetta la
suspira e scetta lacrime de focu
suspira e scetta la
suspira e scetta la
suspira e scetta lacrime de focu.
La tortora che perse la compagna/ non va mai a dormire nello steso luogo// non fa
niente che si bagni/ sospira e getta lacrime di fuoco.
il motivo della tortora sola e “scompagnata” è molto diffuso. Pier Paolo Paso-
lini ne ha rilevato ampie testimonianze, dalla Toscana al Veneto, dall’istria alla
Sicilia (1992: 69-77), pure ipotizzando le possibili modalità di assunzione e
trasformazione di un testo, nel transito da una regione alle altre: “Sicché, qua-
si su un preparato di laboratorio, sulla poesia popolare dell’Appennino par-
mense, si possono distinguere le varie fasi della propagazione e dell’adattamen-
to del canto popolare da una regione all’altra […]. Tali fasi potrebbero essere
ridotte a tre: la prima è la pura e semplice appropriazione mnemonica, impli-
cante varianti […]. La seconda fase è una traduzione letterale dal toscano al
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laralà la la lera laralà la la 
laralà la la lera làrala làrala làrala la
Vene lu jentu e cotula lu ramu
e tenite ninella mia ca mo catimu
laralà la la lera laralà la la 
laralà la la lera la la la la la la la 
Ca ci cadimu nui an terra sciamu
e simu de cristallu e ne rumpimu
laralà la lera laralà la la 
laralà la la lera la la làrala làrala la.
Sott’acqua e sotto vento navighiamo/ e sul fondo nuota il delfino/ Laralà la la lera/
làrala làrala làrala la// noi siamo come due arance sullo stesso ramo/ e tutti e due l’a-
more facciamo/ Laralà la la lera/ làrala làrala làrala la// Tiene il vento e scuote il ra-
mo/ tieniti ninella mia come facciamo/ Laralà la la lera/ làrala làrala làrala la// Se ca-
diamo, a terra noi andiamo/ siamo di cristallo e ci rompiamo/ Laralà la la lera/ làra-
la làrala làrala la// Vorrei darti il mio cuore/ non me ne curo che ti bacio nuova-
mente/ Vorrei darti il mio cuore/ non me ne curo che io resto senza/ Laralà la la le-
ra/ làrala làrala làrala la// Sott’acqua e sotto vento navighiamo/ e sul fondo nuota il
delfino/ Laralà la la lera/ làrala làrala làrala la// noi siamo due arance sopra un ramo/
tieniti ninella mia facciamo l’amore/ Laralà la la lera/làrala làrala làrala la/ Viene il
vento e scuote il ramo/ tieniti ninella mia se no cadiamo// Se cadiamo, noi a terra
andiamo/ siamo di cristallo ci rompiamo/ Laralà la la lera/ làrala làrala làrala la. 
La trascrizione musicale di un’altra versione di Sott’acqua e sott’a jentu naviga-
mu, pure eseguita a Gallipoli, è in Vernole 1934b: 274.
in AEM questo brano è catalogato come “Sotto acqua e sotto vento navigava”
(Folk documenti sonori 1977: 342; brunetto 1995: 146); oltre quanto già se-
gnalato, il modo di esecuzione proposto in AEM indica l’utilizzazione di nac-
chere: all’ascolto sembrerebbe più congrua l’identificazione dello strumento
idiofono presente quale “cucchiai”. 
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la zita mia ci tesse mena lu filu e poi se ndesse
E mentre sta filava nde cadiù lu fusu 
facci de milu salintede susu
a preulì preulì preulà
la zita mia ci tesse mena lu filu e poi se ndesse
a preulì preulì preulà
la zita mia ci tesse mena lu filu e poi se ndesse
e là preulì preulì preulà
la zita mia ci tesse mena lu filu e poi se ndesse
a preulì preulì preulà
la zita mia ci tesse mena lu filu e poi se ndesse
Ci fijata me dai …
Ci fijata me dai te chiamu mamma
e ci nu me la dai te chiamu nunna
Tegnu na mamma e naddha nde ulìa
una cu fazza sagne e l’addha thria
laralallà la lalla laralallà la la
E mentre sta filava nde cadiù lu fusu 
facci de milu salitende susu
apreulì preulì preulà
la zita mia ci tesse mena lu filu e poi se ndesse
a preulì preulì preulà
la zita mia ci tesse mena lu filu e poi se ndesse
altra voce: Suona suò
lì preulì preulà
la zita mia ci tesse mena lu filu e poi se ndesse
ulì preulì preulà
la zita mia ci tesse mena lu filu e poi se ndesse.
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dialetto, implicante, con le varianti, anche un sia pur meccanico salto tonale
[…] La terza fase è una creazione di canti nuovi inventati per analogia coi can-
ti importati e tradotti” (Pasolini 1992: 69-70). 
Un interessante sunette del Gargano, piuttosto vicino ai versi qui riportati, è an-
cora in Pasolini 1992: 389. Altre versioni salentine, comparate con versioni to-
scane e pure con un remoto testo cinquecentesco, sono in imbriani, Casetti
1872: 287 e 289. Una versione greco-salentina è in Sicuro 1999a: 104 (“Écha-
se i tùrtura ti kkumpagnia / Ce manachì-ti pai makréo cerò. La tortora perdé
la compagnia, / Sola soletta va per lungo tempo”), e pure in Morosi 1870: 52
(“i turtura motte ihànni i cumpagnia / Manihèddati pai magrèo cerò. La tor-
tora, quando perde la compagna / Soletta se ne va per lungo tempo”).
in AEM il brano è catalogato come “Dalla muntagna una turtura vene” (Folk
documenti sonori 1977: 342; brunetto 1995: 146). 
27. Ci fijiata me dai te chiamu mamma 3.32
Gallipoli (Lecce), 16 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 149)
Voci maschili, mandolino, 2 chitarre, cucchiai 
Ci fijata me dai te chiamu mamma
e ci nu me la dai te chiamu nunna
Tegnu na mamma n’addha nde ulìa
una cu fazza sagne e l’addha thria
Ca cu na mamma jeu nci lassai lu core
ca cu na mamma no pozzu campare
E mentre sta filava nde cadìu lu fusu 
facci de milu salitende susu
a preulì preulì preulà
la zita mia ci tesse mena lu filu e poi se ndesse
a preulì preulì preulà
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in AEM questo brano è catalogato come “Grido di venditore” (Folk documenti so-
nori 1977: 342; brunetto 1995: 146). Come si percepisce all’ascolto, si tratta dei
richiami lanciati da un raccoglitore ambulante di materiali metallici obsoleti.
29. E damme la mano (canto di spaccapietre) 4.12
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 151)
Voci maschili e mazze percosse sulle pietre: Pantaleo De Pascalis, 
Antonio Gaetani, Luigi Turi, e altri 
voce sola: Avanti!
E damme la mano de sutta lu cippune
e tie de calandra e jeu de calandrone
e tie de calandra e jeu de calandrone
E damme nu ricciu e de li toi capelli
so biondi e so belli e nnammurar mi fanno
so biondi e so belli e nnammurar mi fanno 
E mamma mamma lu cazzatore
e quantu bene quantu bene mi vole a me
E mamma mamma e lu scarparu
e quantu bene quantu bene mi vole a me
E me la suja ca mi sustene
e la signora la signora mi face fa’
E mamma mamma e lu sartore
e quantu bene quantu bene mi vole a me
E ghié l’agu ca mi sustiene
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Se tua figlia mi dai ti chiamo mamma/ se no ti chiamo nonna// Ho una mamma e
un’altra ne vorrei/ una per fare lasagne e l’altra pasta e ceci// Con una mamma ho
lasciato il cuore/ con una sola mamma non posso campare// E mentre stava filando
le cadde il fuso/ faccia di mela sali sopra// A preulì preulì preulà/ la fidanzata mia
che tesse mette il filo e poi lo caccia// Se tua figlia mi dai ti chiamo mamma/ se no
ti chiamo nonna// Ho una mamma e un’altra vorrei/ una per fare lasagne e l’altra
pasta e ceci// E mentre stava filando le cadde il fuso/ faccia di mela sali sopra// A
preulì preulì preulà/ la fidanzata mia che tesse mette il filo e poi lo caccia.
in AEM questo brano è catalogato come “Si dici chi mi dai chiamu mamma” (Folk
documenti sonori 1977: 342; brunetto 1995: 146); anche a tal proposito si indica l’u-
so di nacchere, che all’ascolto, come nei brani precedenti, sembrerebbero essere piut-
tosto cucchiai; pure il cordofono a plettro, assai presente in questo brano, sembrereb-
be essere un banjo-mandolino, piuttosto che un mandolino come indicato in AEM.
28. Pezze vecchie da vendere 1.07
(grido di rigattiere ambulante)
Lecce, 17 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 150)
voce maschile
Pezze vecchie da vendere ottone vecchiu da vé robba viecchia da vendere 
miniu viecchiu robba vecchia rame vecchiu da vendere
alluminiu vecchiu iommo vecchiu robba vecchia ottone viecchiu da vendere 
piez … pezze viecchie robba vecchia rame vecchiu da vendere 
altra voce: Grida gri! 
Alluminiu viecchiu da vendere robba viecchia da vendere ottone viecchiu da
vendere 
ottone viecchiu robba viecchia da vendere 
ottone viecchiu da vendere rame viecchiu da vendere ottone vecchiu da vendere
Pezze vecchie da vendere ottone vecchio da vendere roba vecchia da vendere allu-
minio vecchio ferro vecchio da vendere …
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CD 3 Polifonie maschili e femminili, canzoni,
canti di capodanno, pizziche 
durata totale: 43.00
1. Rirollallà rirollallà 2.44
Taranto [?], 17 agosto 1954 [?] (Racc. 24-b, br. 152)
2 voci femminili, tamburo [?]
Rirollallà rirollallà
rirollallà rirollallà
La la la la la la la
La la la la la la la
Rirollallà rirollallà
rirollallà rirollallà
La la la la la la la
La la la la la la la
Oria-mu pisulina-mo pisulanta 
oria-mu pisulina-mu pisulanta 
ime ste jelume ti jelonta 
mu lei jelonta mu lei jelonta 
ka antama ste jelume ti jelonta 
Loirì ri ri loirì lallà
e ne na-na-to pu stei e c’ ‘e’ to torì makà 
e ne na-na-to pu stei e c’ ‘e’ to torì makà 
ise kundu to’ fiùron atti kianta 
puddhì tis primavera ninella mia 
puddhì tis primavera ce pai ‘petonta 
pai ‘petonta ce pai ‘petonta 
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e la signora la signora mi face fa’
E mamma mamma lu zappatore …
Dammi la mano da sotto il tralcio/ tu da calandra e io da calandrone// E dammi
un riccio dei tuoi capelli/ son ricci e son belli innamorar mi fanno// E mamma
mamma lo spaccapietre/ quanto bene quanto bene mi vuole// E mamma mamma
il ciabattino/ e quanto bene mi vuole// con la subbia che mi sostiene la signora mi
fa fare// Mamma mamma il sarto/ quanto bene vuole a me/ e con l’ago che mi so-
stiene/ e la signora mi fa fare/ E mamma mamma lo zappatore.
L’identità degli esecutori è stata definita sulla scorta delle foto di Lomax (cfr.
Alan Lomax in Salento 2006: 83-92).
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ni na na ne na ne na na 
ni na na ne na nanna ninni na.
bella mia leggera e dondolante/ bella mia leggera e dondolante/ noi stiamo riden-
do e ridendo/ mi parli ridendo mi parli ridendo/ e insieme ridiamo e ridiamo// Loi-
rì ri ri loirì lallà/ e dove è non la vedi affatto/ e dove è non la vedi affatto// Sei co-
me il fiore della pianta/ uccello di primavera ninella mia/ uccello di primavera e vai
volando/ vai volando e vai volando/ uccello di primavera e vai volando// Loirì ri ri
loirì lallà/ dov’è non la vedi affatto// Sei come il fiore della pianta/ sei come il fiore
della pianta/ uccello di primavera e vai volando/ vai volando e vai volando/ uccello
di primavera e vai volando/ dov’è non la vedi affatto/ dov’è non la vedi affatto// Che
io la volli per dieci anni sempre/ non arrivai mai a saziarmi ninella mia/ non arri-
vai mai a saziarmi guardandoti/ e io guardandoti e io guardandoti/ non arrivai mai
a saziarmi guardandoti// ni na na ne na ne ni na/ ni na na ne na ne ni na/ e dov’è
non la vedi affatto/ e dov’è non la vedi affatto// Vorrei darti il mio cuore / non mi
importa che io non ce l’abbia/ io vado senza non fa niente che io resto senza.
S’è già detto come il brano sia stato effettivamente registrato da Roberto Costa,
assai probabilmente a Martano, nell’aprile 1954, per la preparazione di un suo
reportage radiofonico; pure lo strumento a percussione presente sembrerebbe es-
sere una pentola o padella da cucina, piuttosto che un tamburo come indicato in
AEM (cfr. 5. “Soglia messapica”). i versi cantati esprimono semplicemente un te-
nero sentimento amoroso, e nulla condividono della complessa e cupa emotività
che avvolge la terapia del tarantismo; un’altra versione greco-salentina, raccolta a
Calimera, è in Sicuro 1999a: 68 (“Ória-mu pisuli ce pisulanta / Ória-mu, sa’ cce
sena ‘en ei kammìa / ise sa’ to rodon a’ tti a’ tti kkianta, / Puddhi tis primavera
pai petonta. / is tutto mmodo s’echo assimijata, / Ória-mu janomeni ce ngrat-
siata. bella mia leggera e dondolante / bella mia, come te non c’è nessuna. / Sei
come una rosa sullo stelo, / Uccel di primavera vai volando. / in questo modo
t’ho raffigurata, / bella mia, ben fatta e graziosa”).
in AEM questo brano è catalogato come “Tirillalla tirillalla”; la collocazione
della registrazione a Taranto e la data 17 agosto 1954 sembrano essere entram-
be arbitrarie; il modo di esecuzione indicato è il seguente: voce femminile, 2
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puddhì tis primavera ce pai ‘petonta 
Loirì ri ri loirì lallà 
e ne na-na-to pu stei e c’ ‘e’ to torì makà 
na na na ne na ne ni na
ni na na ne na nanna ninni na
ise kundu to’ fiuron atti kianta 
ise kundu to’ fiuron atti kianta 
puddhì tis primavera ce pai ‘petonta 
e pai ‘petònta ce pai ‘petònta 
puddhì tis primavera ce pai ‘petonta 
na na na ne na ne ni na
ni na na ne na ne ni na
e na na-na-to pu stei e c’ ‘e’ to torì makà 
e na na-na-to pu stei e c’ ‘e’ to torì makà 
A ka ‘vò to tesa deka chronu panta 
‘en estàsa mai kordosi ninella mia 
‘en estàsa mai kordosi kanononta 
ka ‘vò kanononta vò kanononta 
‘en estàsa mai kordosi kanononta 
ni na na ne na ne ni na 
ni na na ne na ne ni na 
e ne na-na-to pu stei e c’ ‘e’ to torì makà
e ne na-na-to pu stei e c’ ‘e’ to torì makà
A vulìa cu te lu dau lu core miu
non me nde curu ca io senza vau
io senza vau
io senza vau
non me nde curu ca io senza vau
304
Maurizio Agamennone
dimmelo se l’hai toccata
e solò na pizzicata 
sulla chianta de la mano
sòlo na pizzicata 
sulla chianta de la mano 
E su statu io lu porcuo [porcu] 
e puru l’animale
e ca nu baciù d’amore 
e li lià potutu dare
e nu baciù d’amore 
e li lià potutu dare 
E currì va dilli a mammata
e ca jù nu su malata
e ca l’occhi toi su sempre
e la donna preferita
e ca l’occhi toi su sempre
e la donna preferita. 
La carrozza è già arrivata alla colonna si è fermata/ alzati mamma alzati ti ho por-
tata una figliola// Se fosse stata una figliola [onesta]/ sarebbe rimasta a casa sua a ri-
posare con la sua vera mamma// E dimmelo Arturo dimmelo dimmi se l’hai tocca-
ta/ solo un pizzicotto sulla pianta della mano// Sono stato io un porco e pure un
animale/ un bacio d’amore avrei potuto darle// E corri e vai a dire a tua madre che
io non sono ammalata// e ai tuoi occhi sono sempre la donna preferita.
L’identità delle esecutrici è stata definita sulla scorta delle foto di Lomax (cfr.
Alan Lomax in Salento 2006: 54-59).
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voci femminili, tamburello (Folk documenti sonori 1977: 342; brunetto 1995:
146). Come già indicato, il medesimo brano è presente in Italy and the Islands
(The Columbia World Library of Folk and Primitive Music, vol. XVi, new York,
1957 [lato 1/brano 13]); è anche nella successiva edizione italiana: Folklore Mu-
sicale Italiano, vol. 2, LP, Pull, QLP 108, Roma, 1973 (lato 1/brano13); in am-
bedue le edizioni il brano è presentato con la stessa denominazione (“The bite
(la pizzica)” [ed. americana] e “La pizzica” [ed. it.]), e la registrazione è attri-
buita a Roberto Costa. infine, il medesimo brano è presente, con altra deno-
minazione (Rirollalà, rirollallà), nel disco allegato alla prima edizione (1961)
del celebre volume demartiniano dedicato al tarantismo salentino (ora in de
Martino 2008, DVD traccia 1: 03.53 [speaker], 04.45 [Rirollalà, rirollallà]). 
2. La carrozza è già arrivata 2.11
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 153)
Voci femminili: Assunta Corlianò, italia Corlianò, Lucia De Santis, Giuseppa
Donateo, Antonietta Gaetani e altre
La carrozza è già arrivata 
la colonna s’è fermata
azzate mamma azzate 
ca t’aggiu nduttu na fijola
azzate mamma azzate 
ca t’aggiu nduttu na fijola 
Se fijola era stata 
era stata a casa soa
era stata riggettata 
cu la vera mamma sua
era stata riggettata 
cu la vera mamma sua 
E dimméla Arturu dimmelo 
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Ce es’ sto petton-mu va
evastò nan gramma
ce vastàs ‘an gramma 
pu tispo tispo t’o
oi meletimmena
meletimmena 
pi tispo tispo t’o
oi meletimmena
Evò su ‘o dìo ‘ss esena 
e n’ ‘o meletisi 
e n’ ‘o meletisi
ka an vastàsis agà-
api n’agapisi
ka an vastàsis agà-
e ce n’agapisi
Tarasso pào sto papa 
ce ti mu lei 
ce ti mu lei
ce ‘su tin ‘nàstise
ce o àddhos tin godèi
ce su tin nàstise
ce o àddhos tin godèi
voce maschile: Finita!
E dentro il mio petto/ ho una lettera/e hai una lettera/ che nessuno nessuno/ ha let-
to/ ha letto/ che nessuno nessuno/ ha letto// io la do a te/ perché la legga/ perché
la legga/ affinchè tu ami/ se hai amore/ affinchè tu ami/ se hai amore// Parto e va-
do dal prete/ e che mi dice/ e che mi dice/ e tu l’hai allevata/ e un altro se la gode/
e tu l’hai allevata/ e un altro se la gode
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3. Ponte tremante il lunario 3.23
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 154)
Voci femminili: Assunta Corlianò, italia Corlianò, Lucia De Santis, Giuseppa
Donateo, Antonietta Gaetani e altre
Ponte tremante il lunario 
dove è nata la gran gelosia
c’era una giovane di nome Maria
ed era triste il suo fine a campar
c’era una giovane di nome Maria
ed era triste il suo fine a campar
Era bella la cara Maria
all’età della sua giovinezza
e l’adoravano con grande armonia
e l’adoravano volerla sposar
E un giorno la cara Maria
mentre andava nei campi a lavorare
ed un giovane la vide arrivare
edé la chiama le dice così
Perché tremi le disse Roberto
forse c’hai un altro appuntamento
e tu lo sai che t’ho sempre amata
e tu invece mi vuoi far morir.
4. Ec’ es’ sto petton-mu va 3.50
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 155)
Voce maschile, voce femminile: Lucia De Santis, voci femminili: Assunta Cor-
lianò, italia Corlianò, Giuseppa Donateo, Antonietta Gaetani e altre
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Dalle otto alle nove ci vidimu
e locu non avimu
larirò larirò la la
e locu non avimu cu parlamu.
La grande è bella e non la posso avere/ la piccola è l’amata di questo cuore// La gran-
de sa stringere le catene/ la piccola le sa sciogliere// Vieni a liberarmi ninello mio/ per-
ché incatenata più non posso stare// E non fa niente se non ci vediamo/ basta che noi
ci amiamo col cuore// Tutta la gente dice che ci vogliamo bene/ ma noi lo sa Dio se lo
sappiamo// Dalle otto alle nove ci vediamo/ e non abbiamo un posto per parlare.
in AEM questo brano è catalogato come “La picculella” (Folk documenti sono-
ri 1977: 340; brunetto 1995: 147).
6. Se te la piji bella 2.27
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24/b, br. 157)
Voci femminili: Assunta Corlianò, italia Corlianò, Lucia De Santis, 
Giuseppa Donateo, Antonietta Gaetani e altre
Se te la piji bella
tocca li munti la sentinella
la sentinella
se non la sai munta’
se non la sai munta’
se non la sai munta’
di notte e notte la perdera’
Se te la piji grossa
toccà la cacci a spassu
la cacci a spassu 
la strada la senti fa’
la strada la senti fa’ 
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in AEM questo brano è catalogato come “Aveva i colori di Sant’Anna” (Folk
documenti sonori 1977: 340; brunetto 1995: 147).
5. La grande è bella non la pozz’avire 3.14
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 156)
Voci femminili: Assunta Corlianò, italia Corlianò, Lucia De Santis, 
Giuseppa Donateo, Antonietta Gaetani e altre
La grande è bella e non la pozz’avire
e la piccula è l’amata
larirò larirò la la
la piccola è l’amata de stu core
E la grande sape fare le catene
e la piccula le sape
larirò larirò la la
la piccola le sape scatenare
E veni cu me scateni ninellu miu
ca ncatinata nchiui 
larirò larirò la la
ca ncatenanta cchiui no pozzu stare
E non se nde cura no ca non ci vidimu
e basta ca nui de core
larirò larirò la la
basta ca nui de core ni n’amamu
Ca tutta la gente dice ca ci n’amamu
ca nui sapéra Diu 
larirò larirò la la
ca nui sapéra Diù se ne sapimu
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se fiche non ce n’è
te la ppendi a casa pe candelié.
Se te la prendi bella devi fare la sentinella/ se non sai fare la guardia di notte la per-
derai// Se te la prendi grassa devi portarla a spasso/ per la strada la senti fare la can-
zoncina dello trattrà// Se te la prendi magra l’ospedale ti porta a casa/ i soldi che
guadagni la farmacia te li consumerà// Se te la prendi grassa devi portarla a spasso/
per la strada la senti fare la canzoncina dello trattrà// Se te la prendi alta per racco-
gliere i fichi/ se fichi non ce n’è l’appendi a casa per candelabro.
7. E mentre andavo ma per dormire 2.46
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 158)
voci femminili: Assunta Corlianò, italia Corlianò, Lucia De Santis, Giuseppa
Donateo, Antonietta Gaetani e altre
E mentre andavo ma per dormire
e mi sembrava ma da sentire
e mi sembrava ma da sentire 
sotto al mio letto un gran rumo’
e mi sembrava ma da sentire 
sotto al mio letto un gran rumo’ 
Subito accesi ma la candela
e per vedere che cosa c’era
ed era proprio il mio Moretto
che mi faceva innamora’
ed era proprio il mio Moretto
che mi faceva innamora’
E l’ho chiamato ed è venuto
e nel mio letto s’è riposato
me lo bracciai ma stretto stretto 
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la strada la senti fa’
la canzonella de lu trattrà
la strada la senti fa’
la strada la senti fa 
la strada la senti fa’
la canzonella de lu trattrà
Se te la piji mazza
l’uspedale le manda a casa
le manda a casa
li sordi ca tu fa’
li sordi ca tu fa’
li sordi ca tu fa’
la farmacia se li mangerà
li sordi ca tu fa’
li sordi ca tu fa’
li sordi ca tu fa’
la farmacia se li mangerà
Se te la piji grossa
toccà la cacci a spassu
la cacci a spassu
altra voce: Mó! Zicca! [Adesso! attacca!]
la strada la senti fa’
la strada la senti fa’
la strada la senti fa’
la canzonella de lu trattrà
Se te la piji ierta
pe cojiere le fiche 
pe cojiere le fiche
se fiche non ce n’è
se fiche non ce n’è 
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io mi mesi a fare l’amor
e con un bel giovanotto
io mi mesi amoreggiar
All’età di quindici anni
un bambino dovevo comprar
mi sentivo chiamare già mamma
mi sentivo chiamare già mamma 
All’età di quindici anni
un bambino dovevo comprar
mi sentivo chiamare già mamma
ma il papà dove sarà
il papà è andato in guerra
coi guerrieri a guerreggiar
è scoppiata la guerra europea
è scoppiata la guerra europea 
il papà è andato in guerra
coi guerrieri a guerreggiar
è scoppiata la guerra europea
chi lo sa se tornerà
io mi metto alla finestrina
scriverò una letterina
le dirò al mio caro papà
le dirò al mio caro papà
io mi metto alla finestrina
scriverò una letterina
le dirò al mio caro papà
chi lo sa se tornerà.
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di quell’ora fin al matti’
me lo bracciai ma stretto stretto 
di quell’ora fin al matti’ 
non mi toccare son palliduccia 
e sono quasi di malattia
e se guarisco di questo male 
i miei colori ritornera’
e se guarisco di questo male 
i miei colori ritornera’.
8. Quand’ero piccina piccina 3.54
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 159)
Voci femminili: Assunta Corlianò, italia Corlianò, Lucia De Santis, Giuseppa
Donateo, Antonietta Gaetani e altre
Quand’ero piccina piccina
mi teneva in braccio papà
mi diceva Marietta fai grande
mi diceva Marietta fai grande 
Quand’ero piccina piccina
mi teneva in braccio papà
mi diceva Marietta fai grande 
che al più presto ti sposerò
All’età di nove anni 
io mi mesi a fare l’amor
e con un bel giovanotto
e con un bel giovanotto
All’età di nove anni 
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te l’aggiu dare te l’aggiu da’ 
e tu lo voi lu core mià 
te l’aggiu dare quando sarà
E amore non passare cchiù cantannu 
me discitu la notte e cchiui non ci dormu
tu lo voi lu core mià 
te l’aggiu dare te l’aggiu da’ 
e tu lo voi lu core mià 
te l’aggiu dare quando sarà.
Donne che raccogliete il tabacco/ raccogliete bene i filari/ tu lo vuoi il mio cuore/
te lo darò quando sarà// Te lo devo dare quando siamo soli/ quando l’amore sta al
sicuro (quando possiamo fare l’amore al sicuro)/ tu lo vuoi il mio cuore te lo darò
quando sarà// E presto ragazze diamoci da fare/ finiamo questo tabacco e andiamo
a casa/ tu lo vuoi il mio cuore te lo darò quando sarà// E vieni amore mio vieni que-
sta sera/ non pensare che con le altre faccio l’amore/ tu lo vuoi il mio cuore te lo
darò quando sarà/ Amore amore non passare più cantando/ la notte mi sveglio e più
non dormo/ tu lo vuoi il mio cuore te lo darò quando sarà.
10. Il sangue di Susanna 3.04
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 161)
Voci femminili: Assunta Corlianò, italia Corlianò, Lucia De Santis, 
Giuseppa Donateo, Antonietta Gaetani e altre
il sangue di Susanna didì
il sangue di Susanna didà
per la via de la città
bell’amor che indossi la indossi didà dirididondà
la via de la città
Susanna esce al ballo didì
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in AEM questo brano è catalogato come “Ero piccino” (Folk documenti sonori
1977: 341; brunetto 1995: 147).
9. E fimmene ca cojiti lu tabbaccu 2.29
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 160)
voci femminili: Assunta Corlianò, italia Corlianò, Lucia De Santis, 
Giuseppa Donateo, Antonietta Gaetani e altre
E fimmene ca cojiti lu tabbaccu
e cojitimele bone le filare
tu lo voi lu core mià 
te l’aggiu dare te l’aggiu da’ 
e tu lo voi lu core mià 
te l’aggiu dare quando sarà
E te l’aggiu dare quannu suli stamu
e quandu l’amore sta allu sicuru
tu lo voi lu core mià 
te l’aggiu dare te l’aggiu da’ 
e tu lo voi lu core mià
te l’aggiu dare quando sarà
E mena caruse e me damu de manu
ca stu tabbaccu spicciamu e a casa sciamu
tu lo voi lu core mià 
te l’aggiu dare te l’aggiu da’ 
e tu lo voi lu core mià 
te l’aggiu dare quando sarà
E tu vieni amore mio vieni stasera
e non credere ca cu l’addhe fazzu l’amore
tu lo voi lu core mià 
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perché ha fatto bacià 
non è la prima volta didì
non è la prima volta didà
che il conte la baciò
bell’amor che indossi la indossi didà dirididondà
che il conte la baciò
E la strappò di capelli didì
e la strappò di capelli didà
a casa la portò
bell’amor che indossi la indossi didà dirididondà
a casa la portò
11. E ce i màna-su nghia sèna 2.13
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, brano 162)
voci maschili: Donato De Santis, Leonardo Donateo, Antonio Gaetani, 
biagio “Gambacurta”, Pantaleo Giammaruto, Paolo Micaglio, Luigi Turi e altri 
E c’e màna-su nghia sena 
e ce èkame damma
e ce èkame damma se 
en a’ Madalena 
en a’ Madalena
e ce èkame damma stin 
in a’ Madalena
e’ na feri ta kulùria
e ma tis sant’Anna
e ma tis sant’Anna 
E tua madre per te/ ha fatto voto/ ha fatto voto/ alla santa Maddalena/ alla santa
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Susanna entra al ballo didà
nessuno la ‘nvitò
bell’amor che indossi la indossi didà dirididondà
nessuno la ‘nvitò
Soltanto c’era il conte didì
soltanto c’era il conte didà
un giro la fece fa
bell’amor che indossi la indossi didà dirididondà
un giro la fece fa
Mentre Susanna ballava didì
mentre Susanna ballava didà
l’anello li cascò
bell’amor che indossi la indossi didà dirididondà
l’anello li cascò
Si piega e prender l’anello didì
si piega e prender l’anello didà
il conte la baciò
bell’amor che indossi la indossi didà dirididondà
il conte la baciò
nessuno s’era accorto didì
nessuno s’era accorto didà
soltanto il suo papà
bell’amor che indossi la indossi didà dirididondà
soltanto il suo papà
E la chiamò per nome didì
e la chiamò per nome didà
perché ha fatto bacià
bell’amor che indossi la indossi didà dirididondà
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ma facitusa 
kasara pinta ce oli facitusa 
Ka s’apanu s’ en ìche kammìa chari 
pèkura paccia ce oli mukkusa 
oli mukkusa ma oli mukkusa
pècura paccia ce oli mukkusa
Ce ise telimmeni m’o pissari 
ce pai icì sti mesi ja viduta 
ma ja vidùta ma ja viduta 
ce pai icì sti mesi ja viduta. 
Che hai da dirmi sei una ranocchia nera/ biscia colorata e tutta lentigginosa/ len-
tigginosa/ lentigginosa/ biscia colorata e tutta lentigginosa// Che su di te non v’è al-
cuna grazia/ pecora pazza tutta mocciosa/ tutta mocciosa/ tutta mocciosa pecora
pazza tutta mocciosa// Sei nera come la pece/ e vai lì in piazza per essere vista/ per
essere vista per essere vista/ e vai lì in piazza per essere vista.
nel suo vocabolario, Padre Mauro Cassoni propose di tradurre “facitùso” con “len-
tigginoso” (Cassoni 1999b: 196; ms. or. 1944): nei versi cantati, il qualificativo si
riferisce alla pigmentazione maculata osservabile sulla pelle di alcuni serpenti.
in AEM questo brano è catalogato come “Cosa devi dire a me ranocchia” (bru-
netto 1995: 147).
14. Àremu rindineddha-mu 1.14
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 165)
Voci maschili: Donato De Santis, Leonardo Donateo, Antonio Gaetani, biagio
“Gambacurta”, Pantaleo Giammaruto, Paolo Micaglio, Luigi Turi e altri 
Àremu rindineddha-mu 
‘pùtten este ce ‘ttàdsi 
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Maddalena/ e ha fatto voto/ alla santa Maddalena/ affinché porti i colori/ di san-
t’Anna/ di sant’Anna
L’identità degli esecutori è stata definita sulla scorta delle foto di Lomax (cfr.
Alan Lomax in Salento 2006: 74-76).
in AEM questo brano è catalogato come “Tua madre per te ha fatto un voto”
(brunetto 1995: 147).
12. E ca de bellizzi 1.09
Martano (Lecce), 16 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 163)
Voci maschili: Donato De Santis, Leonardo Donateo, Antonio Gaetani, biagio
“Gambacurta”, Pantaleo Giammaruto, Paolo Micaglio, Luigi Turi e altri
E ca de bellizzi te
en a’ Madalena
en a’ Madalena
e ca de bellizzi te
en a’ Madalena.
Le tue bellezze/ a santa Maddalena
in AEM questo brano è catalogato come “Li toi billizzi” (brunetto 1995: 147).
13. T’è na mu p’ise na mavro krakali 1.13
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24/b, br. 164)
Voci maschili: Donato De Santis, Leonardo Donateo, Antonio Gaetani, biagio
“Gambacurta”, Pantaleo Giammaruto, Paolo Micaglio, Luigi Turi e altri
T’è na mu p’ise na mavro krakali 
kasara pinta ce oli facitusa 
ma facitusa 
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Apa’s kammìa koncheddha korafìu 
ka vasta olo o ijo stin ajera 
ma stin ajera ma stin ajera 
on èfere ce olo stin ajera 
nerò fuggiano ce nerò fuggento 
ja alìon ‘mina ecivi mina kuntento 
‘mìna kuntento ce mina kuntento
ja alìon emina ecivi mina kuntento. 
il giorno venticinque di aprile/ era il giorno di San Marco/ ma di San Marco ma di
San Marco/ era il giorno di San Marco// Su qualche pozza d’acqua di campagna/
che rifletteva tutto il sole in cielo/ ma in cielo ma in cielo/ e lo portava tutto in cie-
lo// Acqua splendente e acqua lucente/ per un po’ rimasi lì rimasi contento/ rimasi
contento e rimasi contento/ per un po’ rimasi lì rimasi contento.
in AEM questo brano è catalogato come “il 25 aprile” (brunetto 1995: 147).
16. Santa Cisària bella 1.03
Galatina (Lecce), 14 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 167)
Voci maschili, chitarra
Santa Cisària bella(Santa Cesàrea)
perla di tanto amore
suo padre traditore 
che la voleva sposar
prese due palombelle
le mese nel bacile
Cisària vae a fuggire
tutta tremante al sen.
in AEM questo brano è catalogato come “Alla campagnola” (brunetto 1995: 147).
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plea tàlassa se guàddhi 
ce m’utto kalò cerò 
plea tàlassa se guàddhi 
ce m’utto kalò cerò 
Cherèta-mu tin màna-su 
ce oli tin ghetonìa 
ce an vàstan omilìa 
possa ìcha na su pò 
an vàstan omilìa
possa ìcha na su pò
Chissà rondine mia/ da dove stai arrivando/ quale mare ti leva/ con questo bel tem-
po/ quale mare ti leva/ con questo bel tempo// Salutami la tua mamma/ e tutto il
vicinato/ e se avessi favella/ quante cose avrei da dirti/ se avessi favella/ quante cose
avrei da dirti.
Come già indicato, i versi di questa “canzone” sono attribuiti al poeta calime-
rese Giuseppe Aprile; tra le altre fonti, la versione d’autore è in Aprile 1972:
354 e segg. e Tommasi 1989: 12 e 26-30.
in AEM questo brano è catalogato come “Rendina rendineddamu” (brunetto
1995: 147).
15. Emera ikosipente tu aprilìu 1.05
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 166)
Voci maschili: Donato De Santis, Leonardo Donateo, Antonio Gaetani, biagio
“Gambacurta”, Pantaleo Giammaruto, Paolo Micaglio, Luigi Turi e altri
Emera icosipente tu aprilìu 
isane emera tu ja Marcu 
ma tu ja Marcu ma tu ja Marcu 
isane ce ‘mera tu ja Marcu 
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merazione di catalogo AEM conseguente – risultano essere stati registrati a Co-
rigliano d’Otranto: potrebbe configurarsi, così, la presenza di un piccolo cor-
pus coriglianese che non risulta essere presente negli Archivi Lomax a new
Tork. i versi della “strina” di Corigliano d’Otranto sono presenti in Palumbo
1978: 284-289 e pure in Sicuro 1999a: 284-288. 
18. Pozzu ballare pozzu ballare 0.38
(pizzica-pizzica)
Corigliano d’Otranto (Lecce), 15 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 169)
Voce: Leonardo Lolli; organetto: Giovanni Avantaggiato; 
tamburo a cornice: Leonardo Serra
[…] ballare 
pozzu ballare pozzu ballare
le mie su vecchie no pozzu ballare
Comu ballati beddhi a paru cucchia
e comu ballati beddhi a paru cucchia
na la donna se luntana na la donna se luntana 
la donna se luntana e l’omu cucchia
e l’omu cucchia e l’omu cucchia
la donna se luntana e l’omu cucchia
A paru paru
a comu ballati beddhi a paru paru…
[…] ballare/ posso ballare/ le mie son vecchie [le scarpe] e non posso ballare// Co-
me ballate belli insieme voi due/ la donna si allontana e l’uomo si avvicina// insie-
me come ballate bene insieme…
nella registrazione originale il brano presenta un piccolo fallo in testa: in que-
sta sede vi è stato effettuato un taglio ([…]); pure, finisce in dissolvenza rapi-
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17. Buon Capodanno che se fa la strina 1.01
Muro Leccese (Lecce) [?], 15 agosto 1954 (Racc. 24-b, br. 168)
Voci maschili, sassofono, fisarmonica, tamburo a cornice 
buon Capodanno che se fa la strina
comu la fice santo Silivestro
ca li Re Maggi l’hannu fatta prima
al nostro Redentore Gesù Cristo
al nostro Redentore Gesù Cristo
Oria in’ utta spìddia frabbicata
oria ti’ pporta man ola ta clidìa
i padruna pu ‘ttossu en’ ena fata
irtamo na ni férume enan allegria 
irtamo na ni férume enan allegria.
buon Capodanno qui si fa la strenna/ come la fece san Silvestro/ i Re Magi l’hanno
fatta prima/ al nostro redentore Gesù Cristo// belle tutte queste case fabbricate/ bel-
le le porte con l’insieme delle chiavi/ la padrona di qui dentro (colei che abita qui) è
una fata/ siamo venuti a portarle un’allegria/ siamo venuti a portarle un’allegria.
in AEM questo brano è catalogato come “Canto di capodanno” (brunetto
1995: 147); la registrazione risulta effettuata a Muro Leccese ma si tratta di
un’indicazione piuttosto problematica: in effetti, la “strina” costituisce un can-
to di questua per gli auguri di Capodanno tipico di Corigliano d’Otranto, ese-
guito ancora oggi, con possibile alternanza di versi in espressione greca o ro-
manza. Appare piuttosto dubbio che sia stato raccolto a Muro Leccese, dove
non sono censiti ellenofoni. È possibile congetturare, quindi, che Lomax e
Carpitella si siano imbattuti a Muro Leccese in cantori e strumentisti prove-
nienti da Corigliano, oppure, più verosimilimente, che il brano sia stato regi-
strato direttamente a Corigliano d’Otranto, di fronte a esecutori cui i due do-
cumentaristi possono ben aver chiesto di eseguire, il giorno di Ferragosto, can-
ti di questua invernali. Pure i brani successivi, proposti in questa sede – con nu-
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non ho mai visto il sole di notte/ la ricotta quagliare senza il latte// Viva chi balla
adesso viva chi balla/ sta ballando un cardellino e una colomba// bello il tuo seno
tutto mollica (tenero)/ mandorla dolce per chi li succhia.
in AEM questo brano non risulta catalogato: infatti, è il risultato di un ritro-
vamento molto recente, operato da Walter brunetto, e non ancora acquisito
stabilmente a catalogo; anche la data appare problematica, desunta dalla data-
zione del brano precedente, anch’esso registrato a Corigliano d’Otranto. Pure
l’individuazione degli esecutori qui proposta è congetturale: il riconoscimento
è stato effettuato il 18 agosto 2014, ancora grazie alla disponibilità di Giovan-
ni Avantaggiato che ha riconosciuto lo stile coriglianese e ha ritenuto di poter
individuare gli esecutori indicandone i nomi. nella documentazione conserva-
ta in AEM il brano è aperto in rapida assolvenza e chiuso altrettanto brusca-
mente, e pure si rileva qualche incertezza nella parte della chitarra: cionondi-
meno, mi è parso utile proporlo ugualmente perché rappresentativo di un mo-
do di eseguire la pizzica-pizzica non largamente documentato altrimenti.
20. Ìtela na su pò 2.37
Martano (Lecce), 12/16/17 [?] agosto 1954 (Racc. 24-b, brano 171 [?]) 
Voci maschili: Donato De Santis, Leonardo Donateo, Antonio Gaetani, biagio
“Gambacurta”, Pantaleo Giammaruto, Paolo Micaglio, Luigi Turi e altri 
Ìtela na su pò  
e ce na su disso
Ce ‘i piàka pu vastò 
e vastò sto petto
Ce ‘i piàka pu vastò
e vastò sto petto
Pa ‘cces’ ton petto-su va – 
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da, probabile effetto di una imprevista carenza di nastro, al momento della re-
gistrazione, oppure di un successivo riversamento incongruo.
L’individuazione degli esecutori qui proposta è congetturale; il riconoscimento
è stato effettuato il 18 agosto 2014, da parte di Giovanni Avantaggiato, celebre
organettista novantenne, ancora attivisissimo, tra i musicisti tradizionali più
prestigiosi di Corigliano d’Otranto e della “Grecìa” salentina: ha cominciato
identificando se stesso e, quindi, ha proceduto con l’attribuzione di un nome
anche agli altri partecipanti alla registrazione. 
in AEM questo brano è catalogato come “Pizzica” (brunetto 1995: 147).
19. Nu n’aggiu vistu mai sole de notte 0.35
(pizzica-pizzica)
Corigliano d’Otranto (Lecce), 15 agosto 1954 (Racc. 24/b, brano 170 [?]) 
Voce: Leonardo Lolli [?]; chitarra: Luigi “Gino” Giannachi [?]; tamburo a cor-
nice: Leonardo Serra [?]
Ue nu n’aggiu vistu mai sole de notte
la ricutta quajare senza lu latte
la ricutta quajare senza lu latte
Viva viva ci balla moi viva ci balla
sta balla lu cardillu e la palomba
sta balla lu cardillu e la palomba
A ninà ninà ninì na ninà ninà ninèlla
a ninà ninà ninì na ninà ninà ninèlla 
a ninà ninà ninà ninà ninè ninà ninà 
bellu beddhu lu piettu tou tuttu muddhica
mendula zzuccarrata ci li suca
mendula zzuccarrata ci li suca.
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vastàs ce nan gramma
Pa ‘cces’ ton petto-su va – 
vastas ce nan gramma
Ka tispo tispo t’o
‘i meletimmena
Ka tispo tispo t’o
‘i meletimmena
Vorrei dirti/ e mostrarti// La ferita che ho/ che ho nel petto// La ferita che ho/ che
ho nel petto// Dentro il tuo petto/ tu hai una lettera// Dentro il tuo petto/ tu hai
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Didascalie delle immagini
1. Martano, agosto 1954. Da sinistra, Luigi Turi, Tommaso Stomeo
e Pantaleo De Pascalis (foto Alan Lomax).
2. Martano, agosto 1954. Da sinistra, Donato De Santis, Pantaleo
Giammaruto, Paolo Micaglio, Luigi Turi, Tommaso Stomeo e
Pantaleo De Pascalis (foto Alan Lomax).
3. Martano, agosto 1954. Da sinistra, Giuseppa Donateo, italia Cor-
lianò, Antonietta Gaetani, Lucia De Santis, Assunta Corlianò, bo-
natesta Moschettini e Assunta Moschettini (foto Alan Lomax).
4. Martano, agosto 1954. Da sinistra, Giuseppa Donateo, italia
Corlianò, Antonietta Gaetani, Lucia De Santis e Assunta Corlia-
nò (foto Alan Lomax).
5. Martano, agosto 1954. Da sinistra, Teresa Micaglio, donna non
identificata, Lucia De Santis, Addolorata De Santis, Assunta
Corlianò, due persone non identificate (foto Alan Lomax).
6. Calimera, agosto 1954. Giuseppa Russo (foto Alan Lomax). 
7. Calimera, agosto 1954. Giuseppa Russo (foto Alan Lomax). 
8. Calimera, agosto 1954. Lavorazione del tabacco con, al centro,
l’asta e il microfono per la ripresa (foto Alan Lomax).
9. Martano, agosto 1954. immacolata De Paduanis con, di spalle,
Vitapaola Perrino (foto Alan Lomax).
10. Martano, agosto 1954. Via Giudecca (foto Alan Lomax). 
11. Martano, agosto 1954. Vitapaola Perrino, a sinistra, e, a destra,
immacolata De Paduanis (foto Alan Lomax).
12. Martano, agosto 1954. immacolata De Paduanis (foto Alan Lomax).
13. Martano, agosto 1954. “Li cazzatori”: da sinistra, non identifica-
to, Antonio Gaetani, Luigi Turi, non identificato, Pantaleo De
Pascalis (foto Alan Lomax).
14. Martano, agosto 1954; “Li cazzatori”: da sinistra, Antonio Gae-
tani, Luigi Turi, Pantaleo De Pascalis (foto Alan Lomax).
15. Soleto, febbraio 1953. “Li cavamònti” (Riproduzione Marco
Montinaro, Soleto).
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16. Sogliano Cavour 1954. “Li cazzatòri” con, al centro, Rocco Ste-
fanizzi, “mesciu” (foto propr. Giuseppe Tozzi, Soleto).
17. Martano, agosto 1954. Da sinistra, Diego Carpitella e Salvatore
Mattia (foto Alan Lomax).
18. Salento, agosto 1954. Da sinistra, bambino e adulto non identifi-
cati, Diego Carpitella, adulti non identificati (foto Alan Lomax).
19. “La Grecìa Sallentina” nella mappa del canonico Pacelli (1808, in
Vacca 1935: 143).
20. “La Croce con la Stella”, contrassegno della Lista del Popolo, Ga-
latone, elezioni amministrative del novembre1947 (in Maglio
2011: 90). 
21. “La Ruota, contrassegno della lista civica La Ruota” (Galatone,
elezioni amministrative del maggio 1956; Archivio storico del
Comune di Galatone, faldone elezioni comunali e provinciali,
maggio 1956, fascicolo 10: simboli).
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